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2-й такт 
На «раз» – перескочивши на всю ступню лівої ноги, піднести 

зігнуту в коліні праву ногу. Корпус нахилити праворуч. 
На «і» – вдарити долонею правої руки по правій нозі трохи 

вище коліна. 
На «два» – вдарити всією ступнею правої ноги, ставлячи її 

біля лівої ноги за шостою позицією. 
На «і» – сплеснути в долоні поперед себе. 
3-й такт 
На «раз» – вдарити долонею лівої руки по лівому плечу 

спереду. 
На «і» – вдарити долонею правої руки по правому плечу 

спереду. 
На «два» – вдарити долонею лівої руки збоку по стегну лівої 

ноги. 
На «і» – вдарити долонею правої руки збоку по стегну правої 

ноги. 
4-й такт 
На «раз» – згинаючи коліно і повертаючи його праворуч, 

винести праву ногу назад, навхрест лівої ноги і вдарити долонею 
лівої руки по ступні правої ноги. Корпус нахилити праворуч. 

На «і» – випростуючи коліно, вивести праву ногу вперед і 
вдарити долонею правої руки по правій нозі трохи вище коліна, 
наближаючи її після удару до корпусу. Корпус вирівняти. 
 

Дрібні вистукування 
Дрібними вистукуваннями називаються удари ніг по підлозі 

в різноманітних ритмічно-темпових поєднаннях. Удари можуть 
виконуватись всією ступнею, каблуком, подушечкою або пальцями 
ніг; можуть бути вертикальними або ковзними. В залежності від 
кількості ударів, які виконуються однією ногою, дріб може бути 
одинарним, подвійним або потрійним.  

Різноманітні вистукування характерні для українських, 
російських, молдавських, румунських, іспанських, мексиканських 
народних танців. Вони різняться між собою за технікою, характером 
та манерою виконання. Українські вистукування виконуються дуже 
дрібно, на місці, в швидкому темпі. Руки зазвичай закриті на талії або 

Розділ 1. Перший курс. Освітній ступінь «Бакалавр»  
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1. Ознайомлення з історією виникнення та розвитком танців 
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1. Ознайомлення з історією виникнення та розвитком танців 

епохи Середньовіччя 
В епоху Західноєвропейського Середньовіччя бере початок 

низка так званих найпростіших танцювальних форм, що сприяли 
виникненню великої кількості видів танців (різні види Бранля, 
Марешину та інші). Усі вони розвивались й видозмінювались за 
характером рухів та ритмічною структурою. 

Вплив інституту церкви в епоху Західноєвропейського 
Середньовіччя на мислення й світобачення людини був 
надзвичайно вагомим. Служителі церкви практично в усьому 
вбачали прояви сатани, не виключенням був і танець. Це 
підтверджують й вислови тогочасних теологів: «Язичницьке 
безчинство, плотські радості, які прирікають грішників на загробні 
страждання, символізував чуттєвий танець Саломеї, що став 
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причиною страти Іоанна Предтечі. Середньовічні майстри нерідко 
зображували Саломею в образі жонглересси – виконавиці 
акробатичного танцю». На думку французького історика і 
богослова Жака де Вітрі (1180-1244), жінки, що ведуть танець, 
носять на шиї невидимий дзвіночок диявола. Нечистий не упускає 
їх з поля зору, подібно пастуху, який стежить за коровою, що 
вказує, де пасеться стадо, дзвоном дзвіночка [2]. 

Народний танець, що супроводжувався веселощами й 
прославлянням «земного життя» підпадав під церковну заборону, саме 
це значно уповільнювало процес розвитку танцювальної культури, але 
не зупинило її. Водночас заборона народних розваг, що 
супроводжувалась веселощами й танцями, хоча і не викреслила танець 
із людського життя, але сприяла тому, що цей феномен не описали 
тогочасні хроністи. Саме тому у науковій літературі практично 
відсутні відомості про особливості й етапи розвитку побутових, 
народних танців епохи Середньовіччя. Проте загальні відомості про 
побутові середньовічні танці можна почерпнути з трактату «Про 
музику» французького теоретика Йогана де Грокейо, у якому описані 
основні танцювальні формації, характер танців та їх роль у суспільстві.  

Одним із перших теоретиком хореографічного мистецтва, у 
наукових колах, вважають італійця Доменікаллі (Доменіко), учні 
якого – А. Корназано та ін., використовуючи методику збору 
первинної інформації описували особливості побуту італійців XV 
ст. Відтак, з трактатів «Гулельомо з Песаро» (Доменікаллі), «Libto 
dellarte danzare» (Корназано), «Золотий рукопис бассдансов» 
(Маргарита Австрийська) дізнаємось про різновиди танцювальних 
форм XV ст.  

Середньовічне суспільство поділялося на класи – феодали та 
ремісники й селяни. Цей поділ впливав на усе, що супроводжувало 
життя людини, не виключенням були й танці. Танцювальні форми 
залежали від життєвого устрою й тогочасної побутової культури. 
Так обов’язковою складовою прийомів, що супроводжували 
дозвілля феодалів, був музичний супровід, а згодом й придворний 
танець (приміром танець «Вольта», променадні танці або хода, 
«Естампа», дуетні танці та інші). 

Хореографічне мистецтво, увійшовши у життя феодалів, 
щороку змінювалось і з часом було створено ряд канонів. Саме 
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На «і» – не підводячи корпус, сплеснути в долоні поперед 
себе. 

Далі рух виконується з іншої ноги. 
7. Перескоки з плескачами по халяві 

Вихідне положення – шоста позиція ніг. Руки в підготовчій 
позиції. 

Музичний розмір – 2/4. 
На затакт «і» – злегка підскочити вгору. 
На «раз» – опуститись на всю ступню трохи зігнутої в коліні 

ноги правої ноги, згинаючи коліно, виворітно та високо піднести 
вперед. Одночасно вдарити долонею лівої руки по халяві правої 
ноги. Праву руку вільно підняти праворуч.  

На «і» – злегка підскочити вгору. 
На «два» – опуститись на всю ступню трохи зігнутої в коліні 

ноги лівої ноги, згинаючи коліно, виворітно та високо піднести 
вперед. Одночасно вдарити долонею правої руки по халяві лівої 
ноги. Ліву руку вільно підняти ліворуч. 

8. Плескач комбінований 
Вихідне положення – шоста позиція ніг. Руки в підготовчій 

позиції. 
Музичний розмір – 2/4. 
Виконується на чотири такти музичного супроводу. 
На затакт «і» – злегка підскочити вгору 
1-й такт 
На «раз» – опуститися на всю ступню лівої ноги. Одночасно 

згинаючи коліно, повертаючи його праворуч, праву ногу піднести 
назад, навхрест лівої ноги. Корпус нахилити ліворуч, Руки 
розкрити в другу позицію. 

На «і» – вдарити долонею лівої ноги по ступні правої 
ноги. 

На «два» – перескочити на всю ступню правої ноги, злегка 
згинаючи коліно і переносячи на неї вагу корпусу. Одночасно, 
згинаючи коліно і повертаючи його ліворуч, піднести ногу назад, 
навхрест правої ноги. Корпус нахилити праворуч. 

На «і» – вдарити долонею правої руки по ступні лівої ноги 
позаду. 
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На «два» – переступивши з ударом на всю ступню правої 
ноги на місці та круто повертаючи корпус на півповороту 
праворуч лівим плечем до глядача, піднести ліву ногу від коліна 
назад, повертаючи її носком ліворуч. 

На «і» – проковзуючи зверху вниз, вдарити долонею лівою 
руки по халяві із з зовнішнього боку лівої ноги і відвести ліву 
руку назад, лікоть вільний. 

2-й такт 
На «раз» – повернувшись обличчям до глядача, вдарити 

всією ступнею лівої ноги по підлозі, повертаючи носок уперед. 
Одночасно, випрямляючи коліно, праву ногу винести невисоко 
вперед праворуч. 

На «і» – ковзком ударити долонею правої руки по правій 
нозі трохи вище коліна зверху праворуч і, згинаючи руку в лікті, 
швидко наблизити до корпусу. 

На «два» – опустити з ударом витягнуту в коліні праву ногу 
всією ступнею на підлогу вперед праворуч, залишаючи вагу корпусу 
на лівій нозі та повертаючи його правим плечем вперед. Голову 
повернути до правого плеча та підняти злегка вгору, згинаючи в 
лікті. Праву руку піднести поперед себе, ліву – покласти на талію. 

На «і» – пауза  
Вправу виконують чітко, у швидкому темпі. 

6. Плескачі по халявах схрещених ніг 
Вихідне положення – шоста позиція ніг. Руки в підготовчій 

позиції. 
Музичний розмір – 2/4. 
На затакт «і» – спеснути в долоні поперед себе, лікті 

заокруглені. 
На «раз» – ледь підскочивши, опуститись на обидві 

схрещені ноги, ставлячи праву ногу попереду на всю ступню, ліву 
– позаду на півпальці. Коліна зігнути та розвести в сторони, 
корпус нахилити вперед. 

На «і» – на першу шістнадцяту – вдарити долонею правої 
руки по халяві лівої ноги; на другу шістнадцяту – вдарити 
долонею лівої руки по халяві правої ноги.  

На «два» – вдруге вдарити долонею правої руки по халяві 
лівої ноги. Корпус та голова нахилені вперед. 

Розділ 1. Перший курс. Освітній ступінь «Бакалавр»  
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останні вплинули на розвиток як процесу навчання так і на 
розвиток самих танцювальних форм придворного танцю, як 
невід’ємної частини придворного етикету. Про важливість 
хореографічної складової у «феодальному житті» свідчить 
підручник бассдансів англійця Роберта Комілінда (1521 р.), трактат 
«II Ballarmo» італійця Карозо (1581 р.) та ін. У цих письмових 
пам’ятках описані не лише види придворних танців, а й їх складові 
та ступінь важливості й особливості виконання обов’язкових 
хореографічних елементів на прийомах (мова йде про реверанси – 
«важливі» («grave»), «загальні» («semiminima»), «мінімальні» 
(«minima»)) [1]. 

Як і сам побут, народні танці значно відрізнялися від 
хореографії суспільного прошарку феодалів. Значно вплинуло на 
еволюцію побутової танцювальної культури мистецтво трубадурів, 
скоморохів, труверів та ін. Мандрівних акторів епохи 
Західноєвропейського середньовіччя поправу можна вважати 
«розповсюджувачами» народної хореографії, адже хореографічні 
елементи програм у подальшому використовувались у побутових 
танцях тих місцин, у які приїздили мандрівні трупи. Слід 
зазначити, що народні митці – мандрівні актори, маючи бажання та 
значний практичний досвід виконання хореографічних постановок, 
мали висококласну танцювальну техніку. Усе це сприяло 
поширенню, розвитку й постійному удосконаленню майстерності 
виконання народного танцю у переважної більшості тогочасного 
населення (ремісників та селян). 

Рід занять (трудова діяльність) формував життєдіяльність 
середньовічної людини, не виключенням був і танець. 
Представники однієї професії, здебільшого ремісники, 
об’єднувались у цехи з метою вирішення завдань вузького 
профілю. Спеціалізовані об’єднання впливали й на специфіку 
дозвілля, адже сприяли появі цехових свят, які згодом ставали 
щорічними. Обов’язковою складовою святкування були танці. 
Кожна група ремісників – зброярі, гончарі, бондарі, швачки та 
інші, формували свої неповторні танцювальні рухи, які відповідали 
музичному супроводу й передавались із покоління у покоління.  

Водночас у народі, не зважаючи від території проживання й 
виду діяльності, широко використовувались хороводи. Хороводи 
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могли бути жіночі, чоловічі або змішані. У хороводі, так званому 
ланцюговому танці, обов’язково повинен бути ведучий. Хоровод, з 
точки зору хореографічної виконавської майстерності є 
примітивним танцем, адже складається із кроків, які зрідка 
супроводжуються стрибками чи підскоками. Одним із різновидів 
народних хороводних танців був «танцювальний ланцюг», 
танцювальні прийоми якого майже нічим не відрізнялись від 
хороводного танцю. 

Так, в історичних трактатах зустрічаємо згадки про кароль 
або «відкрите коло». Особливостями виконання кароля є: 
виконавці танцю трималися за руки й співали. Починав спів 
заспівувач, особа якого вважалася основною. Щодо хореографічної 
ритмології, то її не можна визнати одноманітною – адже переважна 
частина танцю складалася із повільних рухів, проте складовими 
елементами було й прискорення, що переходило у біг. Ряд 
сучасних дослідників історії побутових танців вважають 
різновидом кароля танець «Фарандола», що дійшов до наших днів. 

З часом, на рівні хороводних, використовувались й так звані 
«танці поряд». Цей вид народного танцю не передбачав тримання 
за руки усіх учасників, а навпаки – танцюючи поряд учасники 
тримали руки на стегнах або підтримували спідницю. Зрідка, 
повертаючись один до одного обличчям, вони подавали одну руку 
один одному, а іншою, вільною рукою, продовжували 
притримувати одяг (жінки – спідницю, а рука чоловіків залишалася 
на поясі). Музичним супроводом був здебільшого акапельний спів 
самих учасників танців. Такий музичний супровід нагадував 
здебільшого речитатив, хоча і складався із куплету й приспіву. 
Саме під час приспіву починався й сам танець, а хореографічні 
рухи слугували «ілюстрацією» самої пісні. У цілому сам танець 
мало залежав від музики, що здебільшого сприймалася учасниками 
танцю як нейтральний звуковий фон. 

У танцювальній культурі епохи пізнього 
Західноєвропейського середньовіччя відбувається ряд змін. На 
рівні із поширеним хороводним танцем з’явився й набув значного 
поширення парний танець. Пари могли утворювати коло або 
стояти в ряд (лінію). Водночас ускладнення відбулися і у самих 
хореографічних постановках – малюнках рухів, у використанні 
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вперед, рвучко піднести праву ногу коліном вгору, підтягуючи 
ступню до коліна опорної ноги і повертаючи її коліном вбік. 
Одночасно, прогинаючи корпус назад ліворуч, руки піднести 
високо вгору, у третю позицію для замаху перед ударом. 

На «і» – одночасний удар обома долонями по стегну правої 
ноги. 

На «два» – крок на ледь зігнуту в коліні праву ногу. 
Одночасно згинаючи коліно та повертаючи п’ятку до себе вгору, 
ліву ногу піднести поперед себе. Руки розкриті в другу позицію 

На «і» – вдарити долонею правої руки по халяві лівої ноги 
поперед себе, ліву руку відкрити в сторону. 

2-й такт 
На «раз» – виконати глибокий випад на ліву ногу ліворуч, 

не відокремлюючи ступню правої ноги від підлоги. Коліно правої 
ноги витягнуте. Нахиляючи корпус праворуч, руки відвести 
ліворуч на рівні плечей долонями вперед. 

На «і» – вдарити долонею правої руки по халяві правої ноги 
зверху вниз. Ліву руку відкрити в широку другу позицію. 

На «два» – виконати глибокий випад на праву ногу 
праворуч, не відокремлюючи ступню лівої ноги від підлоги. 
Корпус нахилити ліворуч, руки відвести праворуч на рівні плечей 
долонями вперед. 

На «і» – вдарити долонею лівої руки по халяві лівої ноги 
зверху вниз. Праву руку відкрити в широку другу позицію. 

5. Поворот з плескачами 
Вихідне положення – шоста позиція ніг. Руки в підготовчій 

позиції. 
Музичний розмір – 2/4. 
Виконується на два такти музичного супроводу. 
1-й такт 
На «раз» – переступивши з ударом на всю ступню лівої 

ноги на місці та повертаючи праву ногу носком ліворуч, піднести 
праву ногу від коліна назад, круто повертаючи корпус на чверть 
кола ліворуч, правим плечем до глядача. 

На «і» – проковзуючи зверху вниз, вдарити долонею 
правою руки по халяві із з зовнішнього боку правої ноги і 
відвести праву руку назад, лікоть вільний. 
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стегну правої ноги, з ударом ставлячи витягнуту в коліні праву 
ногу всією ступнею на підлогу разом з останнім ударом долонею 
лівої руки (поза efface вперед). Одночасно злегка нахилити корпус 
плечами вперед, до ноги. 

На «два-і» – повторюють з лівої ноги рухи, що виконувалися 
на «раз-і», з поворотом корпусу в інший бік. Слід намагатись, щоб 
корпус залишався на місці, а ноги переставлялись під корпус на 
«раз-два». Підставляти ноги під корпус треба з підскоку і згинання 
коліна у момент винесення ноги з пози efface під корпус. 

3. Почережний плескач долонями по стегну винесеної вперед 
ноги 

Вихідне положення – шоста позиція ніг. Руки в підготовчій 
позиції. 

Музичний розмір – 2/4. 
На «раз» – притупнувши ледь зігнутою лівою ногою по 

підлозі, рвучко і сильно винести праву ногу поперед себе зігнутим 
під прямим кутом коліном вгору. Одночасно з винесенням ноги 
сплеснути поперед себе на рівні грудей у долоні, а потім 
почережно вдарити правою – лівою руками по стегну правої ноги і 
повернути корпус лівим плечем уперед. 

На «і» – сплеснути в долоні попереду на рівні голови, повертаючи 
корпус майже спиною до глядача. Одночасно, випростуючи коліно, 
підвестися на півпальці лівої ноги і підняти коліно правої ноги ще вище, 
повертаючи його невиворітно поперед себе. 

На «два» – зберігаючи попереднє положення, сплеснути в 
долоні попереду на рівні голови. 

На «і» – пауза. 
Далі рух виконується з лівої ноги, з відповідною зміною 

положення корпусу. 
4. Одночасний удар двома долонями по стегну піднесеної ноги 

Вихідне положення – шоста позиція ніг. Руки в підготовчій 
позиції. 

Музичний розмір – 2/4. 
Виконується на два такти музичного супроводу. 
1-й такт 
На «раз» – виконавши подовжений крок назад ліворуч на 

півпальці лівої витягнутої в коліні ноги і повернувши ліве плече 
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нових, ігрових елементів, тощо. Приміром до хороводних 
елементів – кроків та легких стрибків, додається похитування 
корпусом, а також високі й різкі стрибки. Зміни торкнулися й 
музичного супроводу. Використання народних інструментів: 
ріжка, тамбурини, сопілки, волинці змінили акапельний спів 
танцівників. З часом музичний супровід інструментів було 
замінено на оркестровий із використанням професійних 
музикантів. 
 

2. Методика виконання історико-побутового танцю.  

Бранль. Бурре. Ригодон 
За твердженням дослідників – одним із найбільш поширених 

побутових танців середньовіччя був «Бранль». Так, в описі цього 
танцю дослідниця М. Васільева-Рождєственська, вказує: «Свою 
назву танець отримав від французького терміна «branler», що у 
дослівному перекладі означає «рухатися», «коливатися» [1].  

Особливої популярності Бранль набув у Франції. Саме у цій 
країні його виконували і на ярмарках, і на святах і на урочистих 
подіях, що пов’язані із життєдіяльністю простого населення 
(ремісників та селян).  

Бранль відноситься до хороводних видів танцю, відтак 
розміщення танцівників відбувається по колу, водночас при 
ускладненні хореографічних постановок учасники можуть 
витягуватись у лінії чи зигзагоподібні ходи.  

Ураховуючи видозміни та музичні уподобання населення 
різних королівств та графств Західної Європи епохи середньовіччя, 
виконання танцю відбувалось під акомпанемент волинки, 
народних інструментів та під акапельний спів. Різнились не лише 
манера виконання й музичний супровід, а й найменування. Так, 
навіть на території Франції, у залежності від провінцій Бранль 
називали Пасспье (провінція Бретані), Бурре (провінція Оверні), 
Гавот (провінція Прованс). Саме Бранль став основою Менуету, 
який зародився у провінції Пуату. 

Легкий у виконанні, життєрадісний Бранль з часом став 
наповнюватись специфічними рухами ремісників – представників 
конкретних ремісничих професій. Приміром Бранль «Булочниця», 
або Бранль «Прачек». Практична відсутність розваг та 
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повноцінного дозвілля сприяла розвитку побутових танців 
простого населення, яке з часом доповнювали хореографічні 
композиції, видозмінюючи їх. Саме так з’явився подвійний Бранль, 
веселий Бранль, великий Бранль та інші. 

У якості придворного бального танцю Бранль став 
використовуватися у XV столітті. Згідно придворного етикету, 
саме Бранль був першим та останнім танцем балу. Проте це був 
вже не той простий і безпосередній народний зразок. Придворні 
бранлі відрізнялися церемонністю, більш плавними і закругленими 
рухами, численними реверансами. З них практично зникли 
притупування й стрибки. Якщо для народного Бранля був 
хороводний малюнок танцю, то придворний Бранль отримав чітко 
виражений парний характер. Для більшої приємності танцмейстери 
поєднували рухи, узяті з декількох його різновидів. Так склалася 
невелика сюїта, що включала в себе простий Бранль, подвійний 
Бранль і подвійний Бранль з репризою. Надалі з різних поєднань 
цих трьох компонентів утворилося безліч складових композицій. 
Кроки Бранля включалися навіть у величні Бассданси. 

У пору найвищого розквіту придворного Бранля – у XVI ст., 
з’явилося особливо багато його різновидів. На балах стали 
створювати сюїти Бранлів з різних його варіантів. Наприклад, була 
особливо популярна послідовність з подвійного Бранля, простого 
Бранля, веселого Бранля і бургундського Бранля. 

За свідченням французького хореографа XVI ст. Туано Арбо: 
«Сюїта з цих чотирьох видів Бранлів відповідає різним групам 
осіб, присутніх на балу. Літні танцюють повільний подвійний і 
простий Бранлі. Одружені молоді люди танцюють веселий Бранль, 
а наймолодші легко танцюють бургундський ». 

У різних провінціях Франції з’явилися свої сюїти Бранлів. 
Найчастіше вони представляли одні і ті ж танці, тільки в різній 
черговості. Той же Туано Арбо жартує: «...Музиканти складають ці 
бранлі в сюїти з певного числа танців, і наприклад, якщо грають 10 
Бранлів поспіль, то називають їх шампанськими, якщо виконують 
інше число Бранлів, то називають їх Авіньйонськими або як 
заманеться» [8]. 

У XVII століття при дворах феодалів з’явилися нові цікаві 
танці, і Бранлі поступово відійшли з практики балів. 
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1. Плескач по халяві спереду і ззаду через переступання і удар 
по винесеній на 90° нозі 

Вихідне положення – шоста позиція ніг. Руки в підготовчій 
позиції. 

Музичний розмір – 2/4. 
Виконується на два такти музичного супроводу. 
1-й такт 
На «раз» – переступивши на ліву ногу, винести праву ногу 

поперед себе (коліно зігнуте і спрямоване вперед праворуч), 
підставляючи п’ятку для удару. 

На «і» – вдарити долонею лівої ноги по халяві правої ноги. 
На «два» – поставивши праву ногу на півпальці, швидко 

переступити на ліву ногу, відводячи праву зігнуту в коліні ногу 
назад. 

На «і» – вдарити долонею правої ноги по халяві правої ноги з 
зовнішнього боку. 

2-й такт 
На «раз» – поставити праву ногу на підлогу, ніби підбиваючи 

нею ліву. Одночасно ліву ногу рвучким кидком винести на 90°. 
вперед (efface). Коліно, підйом та пальці витягнути але не 
напружувати.  

На «і» – вдарити долонею лівої руки по халяві лівої ноги 
зверху. 

На «два» – поставити ліву ногу на підлогу поряд із правою 
ногою за шостою позицією. 

На «і» – виконати притупування правою ногою, ставлячи її 
поряд з лівою за шостою позицією. 

Далі рух повторюється з тієї ж ноги. 
2. Плескач обома руками по одній нозі і винесенням її вперед 

Вихідне положення – шоста позиція ніг. Руки в підготовчій 
позиції. 

Музичний розмір – 2/4. 
На «раз» – ледь підскочивши на лівій нозі, винести праву 

ногу на 45° вперед (efface) і повернути корпус лівим плечем 
вперед. 

На «і» – сплеснути долонями поперед себе на рівні грудей і 
швидко почергово вдарити долонею правої , а потім лівої руки по 



ХОРЕОГАФІЧНІ НАРИСИ ХХІ СТОЛІТТЯ: ПОЛІАСПЕКТНИЙ НАВЧАЛЬНО-
МЕТОДИЧНИЙ АБРИС. М. РІВНЕ 2021 
 

 520 

Плескачі 
Плескачі складаються з різноманітних поєднань плескань та 

ударів. Плескання виконуються долонею об долоню, по стегну, по 
плечах, по внутрішній та зовнішній стороні халяви та підошви 
чобота. В залежності від ударів плескачі можуть бути декількох 
видів: 

1) Короткий відривчастий удар зверху-попереду по халяві 
чобота; виконується зазвичай в поєднанні з плесканням в долоні. 

2) Ковзаючий удар по нозі вище коліна по халяві чобота, по 
підошві, при цьому виконавець робить широкий розмах рукою, 
який продовжується й після удару. 

Можливі подвійні плескачі, права рука долонею спочатку 
проковзує Це рух можна ще ускладнити виконанням третього 
удару після двох перших. Він виконується долонею лівої руки по 
лівій нозі вище коліна по долоні лівої руки а потім виконує удар по 
правій нозі вище коліна. Два перших удари «потріного» плескача 
виконуються на «затакт», третій – на сильну долю такту.  

Плескачі характерні для російських, угорських, циганських 
чоловічих танців. Маючи багато спільного у технічній 
майстерності, вони суттєво відрізняються характером та манерою 
виконання. Для російських плескачів характерна активна робота 
корпусу, різноманітні нахили, широке відкриття рук. Вони 
виконуються чітко й майже завжди поєднуються з притопами, 
дрібними вистукуваннями, підскоками, присядками. На відміну від 
російських плескачів, угорські виконуються з підтягнутим 
корпусом, більш різкою та рвучкішою роботою рук. Їх піднімають 
в третю позицію, розкривають в сторони, сильно згинають в 
ліктях, закривають на грудях. Також притаманні різки переходи з 
положення в положення. Різноманітні підскоки, ключі, повороти 
поєднуються з плесканням у долоні або по нозі, корпусі, грудях, 
плечу, по халявах. Характерним є виконання різких ударів 
п’ятками, що супроводжується бряжчанням шпор. Циганські 
плескачі виконуються емоційно та експресивно. Для них 
характерна неймовірна швидка робота рук та ніг.  
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Підтвердженням цього є відсутність жодних згадок про танець у 
XVIII ст. Проте це не означає, що Бранль зник остаточно. На 
околицях Франції його танцюють й сьогодні. По суті, він став 
основою національної побутової хореографії Франції. Йому 
споріднена Фарандола, популярна у Франції досі, в Провансі з 
нього склалися Гавот і Рігодон, в Бретані – Менует і Пасспье, в 
Оверні – Бурре і т.д. 

Із навчального посібника талановитого педагога 
М. Васильєвої-Рождєственської [1] черпаємо інформацію про 
особливості хореографічної постановки різних видів бранля.  

 
Простий Бранль 
Базовий танець, що є основною формою Бранля. Бадьорий 

стиль виконання молодих учасників або статично-розмірений 
стиль виконання людей старшого віку, виконувався під акапельний 
спів чи під супровід музичних інструментів (найчастіше 
використовувалась флейта або удари тамбурина).  

Хореографічна композиція складалась із чотирьох тактів, 
важковагового стилю виконання. Танцюючи займали позиції поряд 
на відстані половини кроку один від одного. Ноги учасників – І не 
виворітна позиції. Водночас у веселому Бранлі ноги могли 
піднімалися у IV повітряну позицію. 

(Музичний розмір 2/4) 
1-й такт. Кавалер злегка нахиляє голову вліво, вітаючи 

присутніх. Дами – праворуч. 
2-й такт. Танцюючі повторюють рухи першого такту: 

кавалер праворуч, дами – ліворуч. Під час поклону вони 
зустрічаються поглядом. 

3-й такт. Повторення першого такту. Голова кавалера 
схиляється вліво, у жінки – вправо. 

4-й такт. Танцюючі беруться за руки. Ліва рука жінки у 
правій руці кавалера. Правою рукою жінка притримує одяг 
(спідницю чи плаття).  

Ліва рука кавалера – на стегні. Очі у жінки опущені. Голова 
кавалер злегка нахилена до партнерки [1]. 

Зазначені вище чотири такти і складають основу простого 
бранля.  
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Його виконують один раз. 
Деякі зміни й жвавість виконання рухів можна помітити у 

Веселому бранлі. 
 
Веселий бранль 
Танець виконується парами. Під час виконання Веселого 

бранля пари тримаються за руки, повертаються вліво, вправо, 
навколо себе.  

Базові рухи виконуються по черзі вперед і назад.  
(Музичний розмір 3/4) 
1-й такт. На рахунок «один» – крок правою ногою вправо.  
На рахунок «два» – ліва нога виноситься вперед у IV 

повітряну позицію з одночасним підскіком на правій нозі. На 
рахунок «три» – права нога опускається на підлогу, ліва 
залишається у IV повітряної позиції. 

2-й такт. На рахунок «один» – крок лівою ногою вліво.  
На рахунок «два» – права нога виноситься у IV повітряну 

позицію. Ліва нога залишається на підлозі. На рахунок «три» права 
нога підставляється до лівої.  

Рух повторюється з лівої ноги [1]. 
 
Селянський бранль 
У танці беруть участь вісім пар. Вони розташовуються по 

колу: перша пара в точці 1, друга в точці 8, третя в точці 7, 
четверта в точці 6, п’ята у точці 5, шоста у точці 4, сьома у точці 3, 
восьма стає на точку 2. Всі пари стоять обличчям до глядача. 

Пари друга, третя і четверта на початку танцю повертаються 
у лівий бік, продовжуючи танець по колу. Виконавці рухаються 
проти годинникової стрілки. Дівчина стоїть праворуч, юнак – 
ліворуч. Дівчина лівою рукою притримує правий бік спідниці, 
трохи підіймаючи її. Чотири пальці заховані у складках спідниці. 
Великий палець лежить зверху. Права рука простягнута вперед, 
трохи вище талії. Зовнішня частина кисті повернута у правий бік. 
Лікоть напівзігнутий та опущений вниз. Вага корпусу зосереджена 
на лівій нозі, права нога, стоїть попереду у IV позиції, всією 
ступнею, на підлозі. Голова повернута до юнака. Права рука юнака 
знаходиться за спиною, ліва рука простягнута вперед, трохи вище 
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вбік праворуч, витягуючи коліно та підйом. Корпус прямий, руки 
розкриті в сторони. 

Далі рух виконується з тієї ж ноги з просуванням ліворуч. 
14. Закладка-гойдалка 

Вихідне положення – третя позиція ніг, права нога попереду. 
Музичний розмір – 2/4. 
На затакт «і» – опуститися в глибоке присідання на 

півпальцв обох ніг за третьою позицєю, права нога попереду. 
Корпус прямий, руки покласти на талію. 

На «раз» – з легкого підскоку, не підводячись з глибокого 
присідання, опустити зовнішній бік лівої ступні на підлогу позаду 
правої ноги. Коліно лівої ноги відвести в лівий бік і дуже нахилити 
до підлоги. Коліно правої ноги спрямоване ліворуч. Корпус 
прямий. Ліву руку підняти вперед до третьої позиції долонею 
впред, праву руку відвести назад. 

На «два» – з легкого підскоку, не підводячись з глибокого 
присідання, опустити зовнішній бік правої ступні на підлогу 
(попереду лівої ноги). Коліно правої ноги відвести в правий бік і 
дуже нахилити до підлоги. Коліно лівої ноги спрямоване праворуч. 
Корпус прямий. Праву руку підняти вперед до третьої позиції 
долонею вперед, ліву руку відвести назад. 

15. Закладка-розтяжка 
Вихідне положення – перша позиція ніг. 
Музичний розмір – 2/4. 
На затакт «і» – опуститися в глибоке присідання на 

півпальцв обох ніг за першою позицією й відразу високо 
підскочити вгору вправо. Корпус прямий, руки розкриті в сторони. 

На «раз» – опуститися на праву ногу, кладучи її на підлогу 
від коліна до ступні. Ліву ногу відвести ліворуч, спираючись 
носком у підлогу, витягуючи коліно та підйом. Корпус нахилити 
вперед до підлоги. Руки розкриті в сторони долонями вниз. 

На «два» – з легкого підскоку опуститися в глибоке 
присідання на півпальці обох ніг за першою позицією. Корпус 
прямий, руки схрещені на грудях. Далі рух повторюється вліво. 
Може виконуватись чотири або вісім разів підряд. 
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на підлогу, витягуючи коліно та підйом. Корпус дуже нахилити 
вперед, спираючись долонями обох рук об підлогу і розставивши 
їх на ширину плечей.  

На «раз» – не підводячись з глибокого присідання, провести 
праву ногу ковзним рухом уперед по колу ліворуч. Обидві руки 
відриваються від підлоги, пропускаючи ногу, а потім знову 
опускаються на підлогу. 

На «і» – праву ногу продовжувати вести ковзним рухом 
назад, підбиваючи ліву ногу (підсічка). 

На «два» – ліву ногу трохи відірвати від підлоги, 
пропускаючи праву ногу, а потім знову опуститися на півпальцями 
на підлогу. Корпус нахилений вперед, танцюрист спирається 
долонями об підлогу. 

На «і» – не підводячись з глибокого присідання, праву ногу 
вивести вбік праворуч каблуком на підлогу, витягуючи коліно та 
підйом. Корпус залишити нахиленим уперед. 

13. Закладка-підсічка з плесканням по халяві та  
плесканням у долоні 

Вихідне положення – перша позиція ніг. 
Музичний розмір – 2/4. 
На затакт «і» – з легкого підскоку опуститися на півпальці 

лівої ноги в глибоке присідання. Праву ногу відвести вбік 
праворуч, витягуючи коліно та підйом. Корпус прямий, руки 
розкриті в сторони. 

На «раз» – не підводячись з глибокого присідання, праву 
ногу провести вперед ліворуч по колу і підсікти нею опорну ліву 
ногу. Вагу корпусу перенести на праву ногу. Ліву ногу 
відокремити від підлоги і почати відводити вбік ліворуч. 

На «і» – ліву ногу відвести вгору вбік, витягуючи коліно та 
підйом. Одночасно праву ногу від п’ятки до коліна покласти на 
підлогу, корпус нахилити праворуч, спираючись правою долонею 
об підлогу. Вагу корпусу перенести на праву руку та праву ногу. 
Ліву руку, зігнуту в лікті, підвести поперед себе. 

На «два» – лівою рукою зробити акцентований ковзний удар 
від себе по халяві лівого чобота. Голову повернути ліворуч. 

На «і» – не підводячись з глибокого присідання, з легкого 
підскоку перескочити на півпальці лівої ноги. Праву ногу вивести 
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талії. Зовнішня частина кисті повернута у лівий бік. Лікоть 
напівзігнутий та опущений вниз. Вага корпусу знаходиться на 
правій нозі, ліва нога, стоїть у IV позиції, всією ступнею на підлозі.  

(Музичний розмір 4/4) 
Перша фігура – 8 тактів 
1-й такт. Юнак тримає правою рукою ліву руку дівчини. 

Руки на рівні талії. Ліва рука юнака знаходиться на стегні. 
У даному матеріалі описані рухи чоловічої партії. Дівчина 

виконує ті ж самі рухи , але з другої ноги та у інший бік. Права 
рука дівчини підтримує спідницю.  

Крок лівою ногою в лівий бік, права нога виноситься в IV 
повітряну позицію (журавлиний крок, grue) з одночасним стрибком 
на лівій нозі (перша, друга четверті музичного такту). 

Праву ногу поставити на підлогу, піднявши ліву (третя 
четверть музичного такту). 

Ліву ногу поставити на підлогу в III позицію, піднявши при 
цьому праву ногу (четверта четверть музичного такту). 

Корпус нахилений у правий бік, голова повернута до 
дівчини. Ліва рука юнака на стегні. Корпус дівчини нахилений у 
лівий бік. Голова повернута до юнака. 

2-й такт. Рух повторюється у правий бік. 
3-й такт. При повороті у лівий бік, крок на ліву ногу (перша 

четверть музичного такту) з одночасним підняттям правої ноги в 
IV повітряну позицію (четверта четверть музичного такту).  

4-й такт. Удар лівою ногою на місці (перша четверть 
музичного такту), правою (друга четверть музичного такту), лівою 
(третя четверть музичного такту), права нога ставиться назад у III 
позицію (четверта четверть музичного такту). Дівчина виконує ті ж 
рухи з другої ноги та у другий бік. 

Під час третього та четвертого тактів руки юнака лежать на 
стегнах, дівчина притримує спідницю. На другу та третю четверті 
четвертого такту виконавці енергійно плескають в долоні. 

5-8 такти. Повторюються рухи перших чотирьох тактів, але 
на четверту четверть восьмого такту юнак повертається обличчям до 
дівчини. Положення рук змінюється: права рука юнака лежить на 
талії дівчини. Напівзігнута ліва рука тримає долоню в долоню праву 
руку дівчини. Ліва рука дівчини знаходиться на спині у юнака. 
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Примітка. Танець виконують по колу проти годинникової 
стрілки.  

Друга фігура – 8 тактів 
1-й такт. Юнак виконує крок назад лівою ногою (перша 

чверть музичного такту). Стрибок на лівій нозі, одночасно 
напівзігнута права нога виводиться назад (друга чверть музичного 
такту). Крок правою ногою (третя чверть), крок лівою ногою 
(четверта чверть музичного такту). Кроки виконуються на злегка 
зігнутих ногах. 

2-й такт. Повторюються рухи першого такту з другої ноги. 
У першому та другому тактах дівчина виконує ті ж рухи , 
починаючи з правої ноги. 

3-й такт. Крок на ліву ногу (перша чверть музичного такту), 
стрибок на лівій нозі, одночасно з цим напівзігнута права нога 
виноситься назад (друга чверть музичного такту). Рухи 
повторюються з іншої ноги (третя, четверта чверті музичного 
такту). Дівчина виконує ті ж рухи, починаючи з правої ноги.  

4-й такт. Юнак виконує кроки назад лівою, правою, лівою 
ногою, починаючи поворот у лівий бік (перша, друга , третя 
четверті), та ставить праву ногу вперед в III позицію (четверта 
чверть музичного такту). Дівчина виконує кроки вперед правою, 
лівою, правою ногою та ставить ліву ногу вперед в III позицію 
(четверта чверть музичного такту). 

На четверту чверть четвертого такту юнак та дівчина 
встають в положення dos a dos. Ліва рука дівчини у правій руці 
юнака. Права рука дівчини на лівій руці юнака. Голови повернуті у 
лівий бік. 

5-й такт. Юнак та дівчина виконують крок лівою ногою 
(перша чверть музичного такту), стрибок на лівій нозі, права нога 
напівзігнута (друга чверть музичного такту). Два кроки, 
починаючи з правої ноги (третя, четверта чверть музичного такту). 

Рух п’ятого такту виконують, не роз’єднуючи руки, з 
поворотом у лівий бік на місці.  

6-й такт. Продовжуючи поворот у лівий бік, крок на праву 
ногу (перша чверть музичного такту). Стрибок на правій нозі 
(друга чверть музичного такту), крок лівою (третя чверть 
музичного такту), крок правою (четверта чверть музичного такту). 

Розділ 4. Четвертий курс. Освітній ступінь «Бакалавр» 
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На затакт «і» – глибоко присісти за першою позицією, коліна 
розвести в сторони. 

На «раз» – не підводячись з глибокого присідання, 
перескочити на півпальці лівої ноги. Праву ногу винести вбік 
ліворуч п’яткою на підлогу. Коліно випрямити, носок підняти 
вгору. Корпус прямий, руки відкриті в другу позицію або схрещені 
на грудях. 

На «два» – не підводячись з глибокого присідання, 
перескочити на півпальці правої ноги, підтягуючи її під корпус. 
Ліву ногу винести вбік ліворуч пяткою на підлогу. Коліно 
випрямити, носок підняти вгору. 

Далі рух повторюється вісім або шістнадцять разів. 
11. Мітелочка 

Вихідне положення – глибоке присідання за першою 
позицією ніг. 

Музичний розмір – 2/4. 
На «раз» – не підводячись з глибокого присідання, з легкого 

підскоку зробити правою ного крок уперед на півпальці. Вагу 
корпусу перенести на праву ногу. Ліву ногу відокремити від 
підлоги. 

На «і» – не підводячись з глибокого присідання, лівою ногою 
ковзним рухом внутрішнього боку ступні провести півколом по 
підлозі, починаючи трохи ззаду і ковзаючи збоку вперед; коліно 
злегка зігнуте і спрямоване вперед. Корпус підтягнутий. 

На «два» – з легкого підскоку, не підводячись з глибокого 
присідання, переступити на півпальці лівої ноги, поставивши її 
перед правою ногою. Вагу корпусу перенести на ліву ногу.  

На «і» – лівою ногою ковзним рухом внутрішнього боку 
ступні провести півколом по підлозі, починаючи трохи ззаду і 
ковзаючи збоку вперед; коліно злегка зігнуте і спрямоване вперед. 
Корпус підтягнутий. Руки можуть бути покладені на талію, 
схрещені на грудях або розкриті в сторони долонями вгору. 

12. Підсічка 
Вихідне положення – третя позиція ніг, права нога попереду. 
Музичний розмір – 2/4. 
На затакт «і» – легко підскочивши, опуститися на пів пальці 

лівої ноги. Одночасно праву ногу винести вбік праворуч каблуком 
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праворуч від себе, повернувши її каблуком вгору. Коліно зігнуте та 
спрямоване до підлоги. 

На «і» – невисоко підскочити на пів пальцях лівої ноги, не 
підводячись з глибокого присідання. 

На «2» – опуститися на пів пальці лівої ноги, одночасно 
праву ногу поставити на каблук, повернувши її носком вгору. 
Коліно зігнуте. Корпус підтягнутий. Руки розведені в сторони. 

Далі рух виконується з лівої ноги. 
8. Повзунець 

Вихідне положення – глибоке присідання за шостою 
позицією. 

Музичний розмір – 2/4. 
На «раз» – злегка підскочивши, але не підводячись з 

глибокого присідання, перескочити на пів пальці лівої ноги, праву 
ногу винести вперед, випрямляючи в коліні та підйомі. 

Рух повторюється вісім – шістнадцять разів, не піднімаючись 
з глибокого присідання. Корпус підтягнутий. Руки розведені в 
сторони долонями вгору або схрещені на грудях (можуть також 
повільно розкриватись в сторони через першу позицію). 

9. Повзунець із перенесенням ваги корпусу на праву руку та 
плесканням у долоні 

Вихідне положення – перша позиція ніг. 
Музичний розмір – 2/4. 
На затакт «і» – глибоке присідання па пальцях обох ніг за 

шостою позицією. Корпус прямий, роки розкриті в сторони 
долонями вгору. 

На «раз» – рвучко винести вперед праву ногу, витягуючи 
коліно та підйом. Одночасно відхилити корпус назад, спираючись 
долонею правої руки об підлогу. Ліву ногу поставити під корпус на 
місце правої ноги. Ліву руку відвести в сторону.  

На «два» – рвучко винести вперед ліву ногу, витягуючи коліно та 
підйом. Праву ногу поставити під корпус на місце лівої ноги. 
Одночасно стрімко підняти корпус та сплеснути перед собою у долоні.  

Далі рух виконується спочатку. 
10. Повзунець з викиданням ноги вбік 

Вихідне положення – перша позиція ніг. 
Музичний розмір – 2/4. 
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У шостому такті виконавці закінчують коло, яке вони почали 
у п’ятому такті. 

7-й такт. Крок лівою ногою (перша чверть музичного 
такту), стрибок на лівій нозі, права напівзігнута (друга чверть 
музичного такту). Крок правою ногою (третя чверть музичного 
такту), стрибок на правій нозі (четверта чверть музичного такту). 
Рух зі з’єднаними руками виконується з просуванням у лівий бік. В 
кінці сьомого такту дівчина та юнак повинні помінятися місцями. 

8-й такт. Роз’єднавши руки, юнак виконує два кроки назад 
(в центр кола) лівою, правою ногою (перша, друга чверті 
музичного такту), ставить ліву ногу до правої в невиворітну I 
позицію (третя чверть музичного такту) та кладе обидві руки на 
талію дівчини (четверта чверть музичного такту). Дівчина, 
звільнивши праву руку, повертаючись у лівий бік, виконує три 
кроки, починаючи з лівої ноги (перша, друга, третя, чверті 
музичного такту). Стає обличчям до юнака на своє місце, 
підставляючи праву ногу в I позицію, та кладе руки йому на плечі 
(четверта чверть музичного такту). 

Юнак стоїть спиною до центра кола, дівчина – обличчям.  
Третя фігура – 8 тактів. 
1-й такт. У юнака крок в бік лівою ногою у II позицію 

(перша чверть музичного такту), стрибок на лівій нозі, права 
напівзігнута підіймається над підлогою (друга четверть музичного 
такту).  

Дівчина виконує ті ж рухи з іншої ноги. Два кроки з 
поворотом у правий бік, під час яких виконавці міняються місцями 
(тертя, четверта чверті музичного такту). Юнак починає кроки 
правою ногою, дівчина – лівою. 

2-й такт. Юнак повторює рухи дівчини, описані у першому 
такті , дівчина – рухи юнака. 

3-й такт. Крок лівою ногою (перша чверть музичного такту) з 
підскоком на лівій нозі (друга чверть музичного такту) з одночасним 
повтором у правий бік. Крок правою ногою (третя чверть музичного 
такту), підскок на правій нозі (четверта чверть музичного такту); в 
кінці третього такту виконавці міняються місцями. 

4-й такт. Невелике присідання на обох ногах (перша чверть 
музичного такту). Юнак піднімає дівчину в повітря з одночасним 
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поворотом вправо (друга чверть музичного такту) та ставить її на 
місце (третя чверть музичного такту), На четверту чверть – пауза. 

5-8 такти. Перші чотири такти повторюються. Вкінці 
восьмого такту виконавці подають один одному руки. Юнак стоїть 
спиною до центру кола. 

Четверта фігура – 8 тактів 
1-й такт. Юнак та дівчина виконують крок назад з лівої 

ноги (перша чверть музичного такту). Невеликий стрибок на лівій 
нозі, напівзігнута права нога підіймається у IV повітряну позицію 
(друга четверть музичного такту), права нога опускається на 
підлогу, одночасно ліва підіймається над підлогою (третя чверть 
музичного такту), ліва опускається на підлогу (четверта чверть 
музичного такту). Корпус відкинутий назад , голова повернута у 
лівий бік. 

2-й такт. Повторення рухів першого такту вперед, 
починаючи з правої ноги. Корпус нахилений вперед. 

3-й такт. Виконавці виконують півповорот на місці у лівий 
бік, взявши один одного під ліву руку. Крок лівою ногою (перша 
чверть музичного такту), стрибок на лівій нозі, напівзігнута права 
нога ззаду (друга чверть музичного такту). Крок правою ногою 
(третя чверть музичного такту), стрибок на ній, напівзігнута ліва 
нога ззаду(четверта чверть музичного такту). 

4-й такт. Продовжуючи поворот у лівий бік, виконавці 
роблять чотири притупи, починаючи лівою ногою. 

 На третьому і четвертому тактах права рука лежить на 
правому стегні.  

5-8 такти. Повторення перших чотирьох тактів. В кінці 
восьмого такту виконавці беруться за руки , створюючи загальне 
коло. 

Примітка. Перша пара стоїть у точці 7. 
П’ята фігура – 8 тактів 
1-й такт. Крок правою ногою у правий бік, ліва напівзігнута 

піднята у II повітряну позицію (перша чверть музичного такту). 
Стрибок на правій нозі. Корпус відхилений праворуч (друга чверть 
музичного такту). Два притупи на місці, починаючи лівою ногою 
(третя ,четверта чверті музичного такту). 

2-й такт. Повторення першого такту у лівий бік. 

Розділ 4. Четвертий курс. Освітній ступінь «Бакалавр» 
 

 515 

На «і» – не підводячись з глибокого присідання, ліву ногу 
підняти вперед, вільну в коліні та витягнуту в підйомі. Руки 
залишити в другій позиції. 

Далі рух виконується з лівої ноги. Руки схрестити на грудях. 
5. Хід у глибокому присіданні 

Вихідне положення – перша позиція ніг. 
Музичний розмір – 2/4. 
На затакт «і» – глибоке присідання на пів пальцях обох ніг за 

шостою позицією. Корпус підтягнутий, руки схрещені на грудях. 
На «раз» – не підводячись із глибокого присідання, виконати 

невеликий крок вперед правою ногою. 
На «два» – не підводячись із глибокого присідання, виконати 

невеликий крок вперед лівою ногою. 
Рух виконується шістнадцять разів по прямій, по діагоналі та 

по колу. 
6. Гусачок 

Вихідне положення – шоста позиція ніг. Руки розкриті в 
сторони та відведені назад. 

Корпус нахилений вперед. 
Музичний розмір – 2/4. 
На «раз» – виконати невеликий крок на півпальці правої ноги 

вперед, опускаючись у глибоке присідання. Одночасно, залишаючи 
позаду та згинаючи в коліні, ліву ногу покласти на підйом. 

На «і» – не підводячись з глибокого присідання, 
просковзнути на підйомі лівої ноги, підтягуючи її до правої ноги. 

На «два» не підводячись з глибокого присідання, виконати 
невеликий крок на півпальці лівої ноги. Одночасно, залишаючи 
позаду та згинаючи в коліні, праву ногу покласти на підйом. 

На «і» – не підводячись з глибокого присідання, 
просковзнути на підйомі правої ноги, підтягуючи її до лівої ноги. 

Далі рух виконується спочатку. 
7. Вихилясник у глибокому присіданні 

Вихідне положення – перша позиція ніг. 
Музичний розмір – 2/4. 
На затакт «і» – невисоко підскочити вгору на обох ногах. 
На «раз» – опуститися з підскоку на пів пальці лівої ноги в 

глибоке присідання. Одночасно праву ногу поставити на носок 
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3. Присядка-розтяжка вбік 
Вихідне положення – перша позиція ніг. 
Музичний розмір – 2/4. 
Виконується на два такти музичного супроводу. 
1-такт 
На «раз» – злегка підскочивши, опуститися в глибоке 

присідання на пів пальці обох ніг за першою позицією. Корпус 
прямий. Руки розвести в другу позицію. 

На «два» – злегка підскочивши на пів пальцях лівої ноги, 
невисоко піднятись з глибокого присідання, коліно зігнуте. Праву 
ногу винести посеред себе. Коліно зігнуте та повернуте праворуч. 
Ліву руку покласти на талію, праву провести до третьої позиції, 
корпус прямий, голову повернути ліворуч. 

2-такт 
На «раз» – упасти на пів пальці правої ноги праворуч в 

глибоке присідання в розтяжку, перенісши на неї вагу корпусу. 
Ліву ногу винести вбік ліворуч каблуком на підлогу. Коліно та 
підйом витягнути. Корпус нахилити праворуч. Праву руку відвести 
вбік, вище другої позиції. 

На «два» – пауза. 
Рух повторюється з тієї ж ноги. 

4. Тинок низький 
Вихідне положення – перша позиція ніг. 
Музичний розмір – 2/4. 
На «і» – опускаючись на пів пальці лівої ноги в глибоке 

присідання, праву ногу, вільну в коліні, підняти вперед. Підйом 
витягнути Коліна обох ніг спрямовані в сторони. Корпус прямий, 
руки схрещені на грудях або розкриті в сторони. 

На «раз» – перескочити на пів пальці правої ноги трохи вперед 
праворуч, не підводячись з глибокого присідання, і перенести на неї 
вагу тіла. Руки розкрити в другу позицію долонями вгору. 

На «і» – поставити ліву ногу на пів пальці, навхрест правої 
ноги, попереду неї, не піднімаючись з глибокого присідання, і 
перенести на неї вагу корпусу. Руки розкрити в другу позицію 
долонями вгору. 

На «два» – поставити праву ногу позаду лівої на пів пальці, 
не підводячись з глибокого присідання. 

Розділ 1. Перший курс. Освітній ступінь «Бакалавр»  
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На четверту четверть права нога відривається від підлоги.  
3-й такт. При оберті на місці праворуч, крок на праву ногу 

(перша чверть музичного такту), стрибок на правій нозі (друга 
чверть музичного такту). Крок на ліву ногу (третя чверть 
музичного такту), і стрибок на лівій нозі. (четверта чверть 
музичного такту). 

4-й такт. Притупи на місці, починаючи з правої ноги 
(перша, друга четверті музичного такту), і два удари в долоні на 
третю та четверту чверті. 

5-6 такти. Повторення першого та другого тактів п’ятої 
фігури. 

7-й такт. Юнак подає праву руку дівчині, стоячи ліворуч, 
запрошуючи її до танцю (перша, друга чверті музичного такту). 
Дівчина, відмовивши йому помахом руки (третя чверть музичного 
такту), подає ліву руку своєму партнеру (четверта чверть 
музичного такту), продовжуючи з ним танець. 

8-й такт. Всі встають в пари , як на початку танцю, на 
місця, які вони займали на початку п’ятої фігури. 

Шоста фігура – 8 тактів 
1-6 такти. Повторюються рухи перших шести тактів першої 

фігури. 
Примітка. Перший та другий такти ще раз повторюються 

після перших чотирьох тактів, це і створить шість тактів. 
7-й такт. Юнак , повертаючись у лівий бік, виконує крок 

лівою ногою (перша чверть музичного такту), стрибок на лівій 
нозі, права виноситься в IV повітряну позицію (друга чверть 
музичного такту). Той самий рух з правої ноги продовжуючи оберт 
у лівий бік (третя, четверта чверті музичного такту). 

8-й такт. Закінчуючи оберт та опускаючи руки, виконавці 
виконують три притупи. 

Юнак починає лівою, дівчина – правою ногою та на четверту 
чверть приймають позу, з якої почали танець [1].  

У літературі описано понад 25 різновидів Бранлів. Особливо 
цікавим є різновид Бранля, у хореографічну постановку якого 
входили елементи руху тварин, так звані тваринні мотиви. У таких 
танцях використовувався особливий ритмічний малюнок – 
енергійне притупування, що характерне для «кінського» Бранля 
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або Бранль «криси», кружляння – для Бранля, що наслідує рух 
птахів і таке інше. 

Також, Бранль слід вважати першоджерелом бальних танців. 
В описі фігур Бранля, зустрічаються різні елементи танцю, які 
згодом, запозичені сценічним танцем, трансформувалися у 
прийоми партерної і повітряної підтримки. Приміром положення 
рук у партнерів, підйоми партнерки двома руками за талію і т.і. 
Так, при виконанні третього варіанту другої фігури танцю 
«Марешин» «юнак бере правою рукою праву руку дівчини за 
кінчики пальців. Руки підняті на рівень очей... [1; с. 35]. Під час 
виконання другого варіанту виконання хореографічної фігури 
«юнак піднімає дівчину, тримаючи її двома руками за талію »[1; 
с. 34–35]. 

 
Бурре 
Видозмінені й ускладнені рухи Бранля взяті за основу 

французького танцю Бурре. Бурре вперше було виконано, як 
місцевий танець провінції Овернь, який згодом отримав неабияку 
популярність на усій території Франції. Існують парні і хороводні 
різновиди Бурре. Акомпанементом до Бурре – як різновиду 
народного танцю, був аналогічний із Бранлем спів самих 
виконавців, гра на волинці, удари каблуками й вигуки.  

Схема хореографічної композиції Бурре різноманітна, проте 
здебільшого вона має лінійну будову, при якій жіноча й чоловіча 
шеренги стоять навпроти один одного. Перша пара починає рух, 
інші по черзі його повторюють. У композиції використовуються 
кругові рухи при тому, що сама схема композиції лишається 
лінійною. 

На відміну від Бранля, особливу увагу у Бурре приділено 
положенню рук. Руки піднімаються вгору, опускаються донизу та 
приймають положення на стегнах. У деяких видах жінка може 
притримувати руками одяг (спідницю або сукню). Рухи ніг – 
прості, адже складаються з двох стрибків – по черзі на кожну ногу. 
Стрибки з ногу на ногу чергуються з pas marchе і pas de bourrеe. 

У XVII столітті Бурре став придворним танцем. Тут він 
виконувався виключно в парному розмірі. Потрапивши до 
аристократичного суспільства, танець втратив народні риси. Його 

Розділ 4. Четвертий курс. Освітній ступінь «Бакалавр» 
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Навантаження ваги тіла повинно лягати на верхні частини стегна 
без напруження колін. 

Створення та виконання низових трюків є результатом 
поєднання різноманітних присядок з вихилясами, підскоками, 
плескачами, розтяжками тощо. Низові віртуозні рухи виконують на 
місці, в просуванні по прямій та по колу. Деякі з них виконуються 
в повороті.  

Низові віртуозні рухи є невід’ємною частиною українських 
та російських чоловічих народних танців. Проте вони 
відрізняються за технікою та манерою виконання, зазнавши впливу 
загальної хореографічної культури свого народу.  
 

1. Присядка з виносом ноги поперед себе 
Вихідне положення – перша позиція ніг. 
Музичний розмір – 2/4. 
На «і-раз» – з невеликого підскоку рвучко опуститися на 

пів пальцях обох ніг за першою позицією, коліна розвести в 
сторони. 

На «і-два» – з невеликим підскоком трохи піднятись з 
глибокого присідання, залишивши всю вагу корпусу на лівій нозі, 
праву, зігнуту в коліні, виворітно винести вперед, доводячи 
ступню до коліна лівої ноги. Коліно правої ноги повернути 
праворуч, підйом витягнутий. Корпус прямий, погляд виконавця 
спрямований вперед собою. Руки відкриті розкриті в сторони 
долонями вгору. Рух повторити з іншої ноги.  

2. Присядка з почерговим винесенням однієї ноги навхрест 
іншої 

Вихідне положення – перша позиція ніг. 
Музичний розмір – 2/4. 
На «і-раз» – з невеликого підскоку різко опуститися в 

глибоке присідання на пів півальці обох ніг за першою позицією. 
Коліна розвести в сторони. Корпус прямий. Руки на талії. 

На «і-два» – з невеликим підскоком піднятись з 
глибокого присідання, витягуючи праву ногу вперед вгору, 
навхрест лівої. Корпус прямий. Руки розкрити в другу позицію 
долонями вгору, погляд спрямований до лівої руки. Рух 
повторити з іншої ноги. 
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п’ятками дістати потилицю (скластися у кільце). Руки різко 
відводяться назад, проходячи через першу та третю позиції. Голова 
повернута до глядача. Зафіксувати це положення в стрибку. 

На «два» – опуститися на обидві ступні за шостою позицією, 
легко і пружно присідаючи. Корпус випростати. Руки згинають в 
ліктях та підтягують поперед собою. 

На «і» – випрямити коліна обох ніг. 
Рух може виконуватись підряд і повторюватись вісім разів. 

4. Яструб 
Вихідне положення – перша позиція ніг. 
Музичний розмір – 2/4 (повільно). 
На «раз» – ледь присісти на обох ногах за шостою позицією 

та з силою, різко відштовхнувшись від підлоги, високо 
підстрибнути вгору. Корпус поступово нахилити вперед, руки 
розкрити в сторони нижче другої позиції. 

На «і» – ноги, із зігнутими та розведеними в сторони 
колінами, підняти до грудей, ступні з’єднані підошвами. Корпус 
продовжувати нахиляти вперед. Руки відкрити високо в сторони 
долонями донизу, лікті підняти вгору. Зафіксувати це положення у 
стрибку. 

На «два» – опуститися на обидві ступні за першою позицією, 
легко і пружно присідаючи. Корпус випростати. Руки опустити 
нижче другої позиції. 

На «і» – випрямити коліна обох ніг. 
Рух може виконуватись підряд і повторюватись вісім разів. 

 

Низові віртуозні рухи 

До низових рухів віртуозної техніки відносяться трюки, в 
основі яких лежать присядки. Вони можуть виконуватись по 
виворотних та паралельних позиціях, на одній або двох ногах. 
Присядки можуть виконуватись з підняттям в повний зріст після 
кожної присядки, з частковим підняттям, без підняття, виконуючи 
рух певну кількість разів. 

Техніка виконання низових трюків потребує тривалого 
тренування сили ніг, рухомості тазостегнових, колінних та 
гомілко-ступневих суглобів. Необхідною умовою є правильна 
постановка корпусу та вміння втримувати рівновагу. 

Розділ 1. Перший курс. Освітній ступінь «Бакалавр»  
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ритм набув чітких норм, а рухи, підкоряючись правилам 
придворного етикету, стали нарочито вишуканими. На основі 
простонародного варіанту танцю придворні балетмейстери 
виробили особливий тип танцювального кроку, який так і назвали – 
Па-де-Бурре [франц. Pas de Bourrée – крок в характері танцю бурре]. 

Для придворного танцю Бурре характерні стрибки з ноги на 
ногу, що чергуються з pas marchе і pas de bourrеe. Велике значення 
мають рухи рук, то піднімають їх вгору, то опускають вниз. У 
моменти, коли кавалери тримають руки внизу на стегнах, дами 
притримують руками складки сукні. 

У другій половині XVII століття танець бурре увійшов у світ 
високого мистецтва. Кроки Па-де-Бурре були відточені до 
досконалості у балетах Люллі і Шмельцер, а музика бурре стала 
частиною інструментальної сюїти. Проте, і в XVIII столітті бурре 
залишався популярним придворним танцем. На його основі навіть 
ставили більш складні комбіновані танці, розраховані на одну 
пару: Сарабанда-Бурре [франц. Sarabande-Bourrée], Бурре-Менует 
[франц. Bourrée-Menuet] і ін. 

Особливості танцювальних па Бурре описано у навчальному 
посібнику М. Васильєвої-Рождєственської, у якому зазначено: 
«Перед початком танцю чоловіки та жінки стоять обличчям один 
до одного тримаючись за праву руку свого партнера, після чого 
розходяться роз’єднавши руки. Жінки стоять праворуч від глядача, 
чоловіки – ліворуч. Виконавці починаючи рухатись повертаються 
обличчям один до одного. У процесі виконання танцю руки 
чоловіків підняті до рівня голови, напівзігнуті у ліктях долоні при 
цьому повернуті у середину, а руки жінок – притримують 
спідниці» [1]. 

(Музичний розмір 3/8 ) 
Перша фігура – 16 тактів 
1-й такт. Крок лівою ногою вперед (перша, восьма 

музичного такту у). Стрибок на лівій нозі, одночасно права нога 
піднімається у IV повітряну позицію на croise, коліно напівзігнуте, 
ліве плече виводиться вперед. Голова повернута до лівого плеча 
(друга, восьма музичного такту). Ліва нога стає всією ступнею на 
підлогу, plie, права залишається в повітрі (третя, восьма музичного 
такту). Акцент на першій та восьмій позиції кожного такту. 
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2-й такт. Повторюються рухи першого такту, тепер з правої 
ноги, при цьому вперед виноситься праве плече. Голова повернута 
до виведеного плеча. 

3-й такт. Дублюються рухи першого такту з лівої ноги 
(перша, друга, восьма музичного такту), але на третю восьму права 
нога приставляється. Plie. 

4-й такт. Підняття на пів-пальці (перша, друга, восьма 
музичного такту). Plie. (третя, восьма музичного такту) 

5-8 такти. З правої ноги повторюють рухи першого-
четвертого тактів. 

В кінці восьмого такту виконавці стають у положення dos a 
dos. 

9-12 такти. Виконавці обходять один одного праворуч 
основним кроком Бурре (dos a dos), починаючи рух з правої ноги 
на дванадцятий такт. Під час підйому на пів-пальці (аналогічно як 
четвертий такт) виконавці стають, повертаючись у правий бік 
одночасно торкаються один одного лівим плечем. Голова 
повернута в бік правого плеча. 

13-16 такти. Виконавці обходять один одного ліворуч, 
виконуючи попередні рухи з лівої ноги. В кінці шістнадцятого 
такту виконавці відходять один від одного (на відстань приблизно 
одного метра). 

Друга фігура – 16 тактів 
1-й такт. Жінка йде у правий бік по колу, повертаючись то 

обличчям, то спиною. Крок правою ногою в бік, вага тіла 
переноситься на праву ногу (перша, восьма музичного такту). 

Ліва нога ковзаючи піднімається в бік на пів-пальці, 
одночасно права нога також піднімається на пів-пальці. Корпус 
нахилений у правий бік, голова обернена до лівого плеча та трохи 
нахилена праворуч (друга, восьма позиції ніг). 

Права нога опускається на підлогу, на каблук, ліва зберігає 
минуле положення (третя, восьма музичного такту). Коли перший 
такт завершується дівчина має бути повернута обличчям до центру 
кола.  

2-й такт. Рух з першого такту, але з лівої ноги. Крок лівою 
ногою в бік. Вага корпусу переноситься на ліву ногу (перша, 
восьма музичного такту). 

Розділ 4. Четвертий курс. Освітній ступінь «Бакалавр» 
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На «і» – крок правою ногою вперед на всю ступню, ліву ногу 
відокремити від підлоги. 

2-й такт 
На «раз» – ледь присівши на двох ногах за шостою позицією, 

із силою, різко відштовхнутися від підлоги і, високо 
підстрибнувши вгору, підтягнути під себе обидва коліна. Корпус 
дуже нахилити вперед. Руки зігнути в ліктях перед грудьми. 

На «і» – випрямляючи коліна, різко винести ноги вперед, 
фіксуючи положення в стрибку. Руки різко витягнути вперед, 
торкаючись долонями носків ніг. 

На «два» – опуститися на обидві ступні за шостою позицією, 
легко і пружно присідаючи. Корпус випростати. Руки зігнути в 
ліктях перед грудьми. 

На «і» – випрямити коліна обох ніг. 
Рух може виконуватись підряд і повторюватись вісім разів. 

3. Кільце 
Вихідне положення – третя позиція ніг, права нога попереду. 
Музичний розмір – 2/4 (повільно). 
Виконується на два такти музичного супроводу. 
1-й такт 
На «раз» – широкий крок правою ногою назад на всю 

ступню. Ліву ногу відокремити від підлоги, підтягуючи до 
кісточки правої ноги. Корпус відхилити назад. Праву руку відвести 
вбік, вище другої позиції. Ліву – вперед ліворуч на рівень першої 
позиції. Долоні обох рук повернуті вгору. 

На «і» – звестися на півпальці правої ноги, одночасно ліву 
ногу винести вперед, витягуючи коліно та підйом. 

На «два» – крок лівою ногою вперед на всю ступню, праву 
ногу відокремити від підлоги. Корпус випростати. 

На «і» – крок правою ногою вперед на всю ступню, ліву ногу 
відокремити від підлоги. 

2-такт 
На «раз» – ледь присісти на обох ногах за шостою позицією 

та з силою, різко відштовхнувшись від підлоги, високо 
підстрибнути вгору. 

На «і» – обидві ноги відвести назад, згинаючи коліна. Корпус 
нахиляється назад, прогинаючись під лопатками та в талії так, щоб 
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кісточки правої ноги. Корпус відхилити назад. Праву руку відвести 
вбік, вище другої позиції. Ліву – вперед ліворуч на рівень першої 
позиції. Долоні обох рук повернуті вгору. 

На «і» – звестися на півпальці правої ноги, одночасно ліву 
ногу винести вперед, витягуючи коліно та підйом. 

На «два» – крок лівою ногою вперед на всю ступню, праву 
ногу відокремити від підлоги. Корпус випростати. 

На «і» – крок правою ногою вперед на всю ступню, ліву ногу 
відокремити від підлоги. 

2-й такт 
На «раз» – ледь присісти на обох ногах за шостою позицією та, 

з силою відштовхнувшись від підлоги, високо підстрибнути вгору. 
На « і» – рвучко розвести ноги в сторони, витягнути коліна 

та підйом. Корпус нахилити вперед. Руки розкрити в сторони, в 
другу позицію, долонями вниз. Дотягнувшись до витягнутих 
носків руками, зафіксувати це положення в стрибку. 

На «два» – опуститися на ступні обох ніг за третьою 
позицією, легко і пружно присідаючи. Корпус випростати. Руки в 
другій позиції , долонями вгору. 

На «і» – випрямити коліна обох ніг.  
Далі рух повторюється спочатку і може виконуватись тричі з 

підготовкою і тричі підряд; закінчити комбінацію глибоким 
присіданням. 

2. Щупак 
Вихідне положення – третя позиція ніг, права нога попереду. 
Музичний розмір – 2/4 (повільно). 
Виконується на два такти музичного супроводу. 
1-й такт 
На «раз» – широкий крок правою ногою назад на всю 

ступню. Ліву ногу відокремити від підлоги, підтягуючи до 
кісточки правої ноги. Корпус відхилити назад. Праву руку відвести 
вбік, вище другої позиції. Ліву – вперед ліворуч на рівень першої 
позиції. Долоні обох рук повернуті вгору. 

На «і» – звестися на півпальці правої ноги, одночасно ліву 
ногу винести вперед, витягуючи коліно та підйом. 

На «два» – крок лівою ногою вперед на всю ступню, праву 
ногу відокремити від підлоги. Корпус випростати. 

Розділ 1. Перший курс. Освітній ступінь «Бакалавр»  
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Права нога ковзким рухом виноситься в бік, одночасно 
обидві ноги підіймаються на пів-пальці. Корпус нахилений у лівий 
бік. Голова повернута до правого плеча і трохи нахилена у лівий 
бік (друга, восьма музичного такту). 

Другий такт жінка закінчує спиною до центру кола.  
3-8 такти. Рухи першого та другого тактів повторюються. 

Чоловік, стоячи на місті, акцентує першу восьму кожного такту, 
притупуючи правою ногою та легко прихлопує у долоні. Вкінці 
восьмого такту жінка приходить на місце чоловіка, а чоловік на 
восьмий такт проходить вперед та стає на місце, звідки починала 
оберти жінка. 

9-16 такти. Жінка стоїть на місці, хлопаючи у долоні, 
притупуючи правою ногою. Чоловік повторює оберти по колу в 
правий бік. В кінці шістнадцятого такту чоловік опиняється у 
центрі кола. 

Третя фігура - 16 тактів 
1-8 такти. Чоловік стоїть у середині, притупуючи лівою 

ногою та акцентуючи першу восьму кожного такту, а дівчина 
повторює рухи другої фігури, описуючи коло, після чого вона 
залишається у центрі кола. 

9-16 такти. Чоловік повторює обертання, описуючи коло, 
дівчина залишається у центрі кола притупуючи правою ногою и 
акцентуючи першу восьму кожного такту. 

Фінал-8 тактів 
1-8 такти. Обидва виконавці, обертаючись, приходять на 

своє вихідне положення, звідки вони починали танець. Танець 
закінчується ударом ноги об підлогу на останню ноту [1]. 

У процесі виконання з’являлися різновиди Бурре, адже у 
різних місцевостях Франції характер рухів мали особливості, так 
стиль костюмів, особливо взуття (танцювали танець у дерев’яних 
черевиках, які значно уповільнювали ритм композиції й придавали 
«важкість» рухам учасників). Звукові особливості дерев’яного 
взуття, зповна використано у музичному супроводі танцю Бурре. 
Навіть у ХХІ, в Оверні (провінція Франції), виконується кілька 
варіантів цього старовинного танцю.  
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Ригодон 
Ригодон – французький народний танець, який, як і 

більшість танців Західноєвропейського середньовіччя, походить 
від бранлі. Набув особливої популярності у східних провінціях 
Франції (місцина Дофіне). Населення цієї провінції під час 
виконання бранля видозмінювала його елементи – рухи та 
темпоритм, тим самим створивши неповторну хореографічну 
композицію, до складу якої увійшли елементи Бурре (мова йде про 
рух ліворуч, коли танець побудований по лінії, почергова зміна 
пар, підстрибування на одній нозі з виносом вільної ноги на croisе 
вперед, вертіння пари під руку). Водночас особливі хореографічні 
елементи композиції стали підставою відокремлення Ригодону у 
самостійну форму. Слід зазначити, що у різних провінціях Ригодон 
виконувався по-різному. Так, у Лангедоці танцівники 
танцювальний па відкривали у бік, у той час як у Провансі ноги 
схрещували, відкриваючи вперед. Саме схрещена позиція ніг 
згодом була використана танцмейстерами для формулювання 
«другої назви» Ригодону – «схрещений крок». 

У Провансі – це було коло, а у Бургундії – лінії. Музичним 
супроводом для виконання танцю була скрипка або ж сам акапельний 
спів танцюючих. Дуже часто виконавці відбивали такт дерев’яними 
черевиками. Крій одягу та його колір теж залежали від місцевості. 
Приміром, у Провансі, дівчата одягали білі хустки із яскраво-зеленою 
окантовкою та коричневі кругленькі капелюхи з великими полями. 
Зачіска дівчини – дві заплетені коси, які мали виднітися спереду, з-під 
хустки. Зелені фартухи також повинні мати білу окантовку. 

Проте не лише в одязі були відмінності. У різних 
місцевостях Франції манера виконання Ригодону мала свої 
особливості. У літературі зустрічаємо опис основних па Ригодона 
Курта Закс (1750 р.): 

1-й такт. На «раз» стрибок на лівій нозі, одночасно права 
відкривається на croisе вперед. На «два pliе на обидві ноги (III 
позиція). 

2-й такт. На «раз» ліва нога відкривається у II повітряну 
позицію. На «два» – ліва нога ставиться вперед у III позицію. 

Дещо інший варіант виконання танцю Ригодону описано 
Шарльом Кампаном: «Спочатку ноги виконавця у I позиції, потім 
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Підготовка до виконання віртуозних рухів починається з 
перших занять навчання й включає в себе вправи для правильної 
постановки корпусу, вправи на розтяжку та виворотність ніг, 
гнучкість тіла, вміння тримати точку. Велике значення у підготовці 
виконавців віртуозних рухів має заняття класичним танцем, що 
сприяє комплексній підготовці кістково-м’язового апарату, 
розвиває всі групи м’язів, суглобів та сухожиль, а також сприяє 
правильній постановці корпусу, розвитку стрибка. На практичних 
заняттях з предмету студенти знайомляться з основними етапами 
розучування, темпом виконання віртуозних рухів, основними 
рахунками та ритмічними малюнками, технічно та методично 
вірно виконувати рухи народного танцю; раціонально 
використовувати методи та прийоми викладання народно-
сценічного танцю, застосовувати придбанні в процесі навчання 
знання на практиці. Важливим завданням є збереження 
збалансованого співвідношення технічного ускладнення руху з 
невимушеністю, безпосередністю та простотою виконання. Під час 
роботи над виконанням танцювальних рухів віртуозної техніки 
необхідно враховувати темп та ритм музичного супроводу, 
характер та манеру виконання танцювального твору. 
 

4. Класифікація танцювальних рухів віртуозної техніки 
 

Повітряні віртуозні рухи 
Повітряними віртуозними рухами називають танцювальні та 

акробатичні рухи, які виконуються підчас високого стрибка. Ця 
група рухів виконується лише чоловіками. Повітряні трюки 
можуть виконуватись на місці (розніжка, «чорт»), по діагоналі 
(«щупак», кільце, «яструб», «пістолет»), по колу (бідуїнський, 
розривне, арабський, «коза»), а також стрибки-оберти.  

1. Розніжка 
Вихідне положення – третя позиція ніг, права нога попереду. 
Музичний розмір – 2/4 (повільно). 
Виконується на два такти музичного супроводу. 
1-й такт 
На «раз» – широкий крок правою ногою назад на всю 

ступню. Ліву ногу відокремити від підлоги, підтягуючи до 
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чоловічих віртуозних рухів, розрахованих на витривалість, 
гнучкість, пластичність. Лексика «Опришків» урізноманітнюється 
за рахунок традиційних гуцульських рухів у сценічній обробці: 
присідання з перекиданням топірця, стрибки «мячики» з підсічкою 
топірцем, стрибки через топірець, дрібушки, вихиляси, повзунець з 
опорою на одну руку [9, 314]. 

Вагоме місце у розвитку віртуозної техніки українського 
народно-сценічного танцю займає діяльність видатного 
українського хореографа Павла Вірського. Він осмислював кожен 
танцювальний рух у його еволюційному розвитку: розширював 
амплітуду руху, трансформуючи прості рухи у технічно складні, 
створював нові різновиди віртуозних рухів, виявляючи 
надзвичайну винахідливість у їх використанні. Так, у повзунці 
митець побачив матеріал для створення віртуозного, цілісного за 
стилістикою й технікою виконання танцю «Повзунець». У своїй 
хореографічній картині «Запорожці» П. Вірський застосував багато 
віртуозних рухів у поєднанні зі списами та шаблями. Це стало 
потужним засобом театралізації танцю, посиленню видовищності 
вистави, зберігаючи органічну єдність танцювальних рухів, музики 
та акторської гри. Отже, віртуозність не повинна бути самоціллю. 
Використання в хореографічному творі віртуозних рухів є одним із 
шляхів збагачення танцювальної лексики, емоційно-впливовим 
виражальним засобом для розкриття ідейно-художнього задуму 
твору. 
 

3. Передумови вивчення та виконання танцювальних рухів 

віртуозної техніки 

Віртуозні рухи – це рухи підвищеної складності, які 
потребують спеціальної тривалої підготовки. Необхідною умовою 
успішного виконання віртуозних рухів є добре розвинена 
координація та баланс, добре треновані м’язи ніг, вміння тримати 
точку, гнучкість тіла, розтягнутість та виворотність ніг, високий 
стрибок. Важливе місце займає володіння елементами акробатики. 
Деякі рухи неможливо виконати без відчуття чіткої вертикальної осі 
(оберти, тури, повзунець) та горизонтальної (бідуїнський, «щучка», 
розніжка). Надзвичайно важливо при виконанні стрибкових 
віртуозних рухів вміти фіксувати в повітрі потрібну позу. 
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робиться pliе на обидві ноги, після якого слід стрибок на ліву ногу, 
в той час як права нога з сильно витягнутим коліном 
відкриваються убік і потім знову ставиться у I позицію» [1]. 

Із XVIII століття народний танець Ригодон, дещо у 
переробленій формі, починає використовуватись танцмейстерами 
на придворних балах. Також основні па танцю увійшли до оперних 
постановок використовувались відомих композиторів XVIII 
століття – Рамо, Кампра, Муррей та ін. Милозвучність мелодійної 
композиції, ритм та простота хореографічної композиції Ригодону, 
стали тими чинниками «збереження» танцю упродовж багатьох 
століть. Навіть у ХХІ ст. в окремих районах Франції Ригодон 
виконують на народних святах. Дослідники відносять Ригодон до 
числа найбільш популярних танцювальних форм. 

 
3. Ознайомлення з історією виникнення та розвитком танців 

епохи Відродження 
Епоха Західноєвропейського Відродження – благодатний час 

для танцювального мистецтва й танцювальної музики. Це період їх 
розквіту. Перш за все, це пов’язано із зміною ставлення людини до 
танцю – з гріховного й недостойного заняття (так вважали в період 
раннього середньовіччя), він перетворюється в обов’язкову 
складову світського життя. Хореографічні навички стали 
обов’язковим елементом вихованої та освіченої людини. Саме ці 
навички демонстрували на балах, театральних виставах, святах та 
інших світських прийомах, адже основу цих видовищ становили 
танці. 

Завдячуючи світському етикету, хореографічне мистецтво 
міцно утверджувалось у столицях європейських держав, які 
ставали культурними центрами, адже збирали культурну богему – 
художників, поетів, музикантів, концертмейстерів. Поправу одним 
із найбільш вишуканих й висококультурних центів Західної 
Європи був Париж. Саме французькі діячі мистецтва 
«створювали» основні модні тенденції у музиці й хореографії 
черпаючи ідеї з особливостей французької народної культури – 
національних наспівів, ритмів, манери виконання народних танців. 
Тенденція створення нових танцювальних форм також характерна 
для представників англійської, італійської та іспанської культур. 
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Здебільшого танцювальні фігури й композиції із новими 
хореографічними па танцмейстери отримували із побутових 
провінційних танців. Саме з провінційної культури музиканти 
брали основу для створення романсів, опер, хореографічних 
постановок та танцювальних сюїт. Підтвердженням цього є 
документально затверджені факти про те, що у 1565 р. у місті 
Байон (Франція) відбулася прем’єра спектаклю основу якого 
становили провінційні танці. Спектакль настільки сподобався 
глядачам, що його не раз повторювали, у тому числі й для 
поважних гостів – послів через 8 років після прем’єри. 

Світські танці, придворного етикету, у своїй більшості – 
видозмінені народні танці, які танцмейстери переробили у 
відповідності до правил придворного етикету. Є лише декілька 
танців, які виникли безпосередньо у «палацовому середовищі».  

Становлення особливого стилю придворної хореографії 
відбувалось поступово і цей процес можна назвати довготривалим. 
Танцмейстери ураховували й особливості світського одягу – сукні 
з важкої матерії оздоблені довгими шлейфами (для жінок) та 
трико, що обтягує ноги, каптани (для чоловіків). А також взуття – з 
довгими клювоподібними носками, що негативно впливали на 
свободу рухів і значно обмежували хореографічні па.  

З часом придворний етикет став дуже суворим, адже ним 
регламентувалися найтонші «деталі» поведінки. Він налічував 19 
основних які були обов’язковими на усіх світських прийомах – 
аудієнціях, церемоніях, придворних прогулянках, обідах, вечерях, 
балах та інших танцювальних вечорах. Усе це вплинуло на 
«виникнення потреби» у викладачі витончених манер, або як його 
називали – вчителем танців. 

Особливу увагу у світському етикеті надавали виконанню 
реверансів (шанобливий уклін) та поклонів. Ці хореографічні 
фігури відігравали роль придворного привітання, а й 
танцювальними фігурами. Особливою величністю, строгістю та 
глибиною відрізнялися поклони і реверанси які виконували перед 
королем та королевою.  

На стиль і характер виконання реверансів й поклонів впливав 
одяг у тому числі й головний убір. Адже чоловік мав зняти 
капелюха перед виконанням поклону, яким вітав даму. До 
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Зростання виконавської майстерності танцюристів дало поштовх 
до створення нових лексичних утворень – чоловічих низових та 
повітряних трюків, жіночих обертань.  

Унікальною рисою української народної хореографії є добре 
розвинена елевація – природний дар танцівника до стрибків та 
зльотів, які в поєднанні з танцювальними та акробатичними 
рухами створюють неповторні повітряні трюки. Популярними є 
повітряні віртуозні рухи, які наслідують поведінку тварин, птахів 
(«щупак», «яструб», «коза» тощо). Стрибкові віртуозні рухи 
створюють відчуття польоту (розніжка, розривне, бідуїнський, 
арабський) що сприяє створенню образу вільного козацького 
народу й передає спритність, вправність з метою емоційного 
впливу на глядача. Часто стрибкові трюки ускладнюються 
поворотами в повітрі.  

До низових трюків відносяться різноманітні присядки, 
закладки, розтяжки, низький тинок, присядка з вихилясником, 
присядка-місток, повзунець, підсічка, мітелочка, млинок, гарбуз 
тощо.  

Жіноча танцювальна лексика значно збагатила свій арсенал. 
На основі технології обертання, притаманного жіночому 
класичному танцю, створено цілий ряд жіночих обертань по 
діагоналі, на місці, по колу. Серед них «млинчики», обертас, 
«веретено», тури по V поз., голубець і вихилясник в оберті.  

У найвідомішому українському танці «Гопак», який 
походить від чоловічого танцю «Козак», виконавці демонструють 
цілий каскад віртуозних рухів, розкриваючи закладений у них 
художній та технічний потенціал. Багато з них є відображенням 
елементів змагання та козацького бою, що вказує на силу, 
мужність та вправність виконавців. З часом «Гопак» став парним 
танцем. Присутність жінки додала танцю елегантності, грації та 
шляхетності.  

Зразком чоловічого віртуозного виконавства можуть бути 
танці західного регіону України «Аркан» та «Опришки». 
Своєрідний колорит чоловічого парного танцю «Опришки» 
зумовлює використання рухів із топірцями, за допомогою яких 
танцюристи демонструють силу і спритність, героїзм, мужність. З 
точки зору хореографічної лексики танець являє собою серію 
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обертання. В кінці виконуються парні обертання, після чого 
партнер високо підіймає та переставляє дівчину з однієї сторони на 
іншу. Чоловічим угорським танцем з використанням віртуозних 
рухів є «Танець чабанів». Виконання технічно складних рухів 
супроводжується роботою з шестами, кнутами, топориками, 
палками й потребує від учасників витривалості, майстерності та 
технічної чіткості.  

Серед польських танців відомий своєю віртуозністю 
«Оберек». Це живий, веселий, парно-масовий танець, побудований 
на обертальних рухах. Обертання виконуються як окремими 
танцівниками, так і парами. В швидкому темпі виконавці можуть 
обертатися по колу, діагоналі чи прямій лінії. Для «Оберека» 
характерними є падіння на коліно перед дівчиною, стрибки, 
перекиди, підтримки, «козли», піднімання дівчини, перемінний хід 
з присіданням. Виконання цих рухів у швидкому темпі потребує 
високої виконавської майстерності. 

Мистецтво танцю «Фламенко» зародилось в південній 
провінції Іспанії і являє собою унікальне явище хореографічного 
мистецтва. Характерною рисою «Фламенко» є поєднання 
експресивної та емоційної манери виконання зі складними 
дрібними вистукуваннями (сапатеадо). Крім цього 
використовуються різноманітні повороти на місці й у просторі, 
різки випади та виразні пози. Характерним є постійна робота рук, 
кистей та пальців. Сапатеадо виконується в швидкому темпі й 
потребує від виконавця майстерності, почуття ритму та добре 
розвиненої координації. Вистукування може виконуватись всією 
ступнею, п’яткою, каблуком, пальцями, носком й комбінуватися в 
різних ритмічних поєднаннях. Крім сапатеадо, танцівники 
використовують ритмічні ляскання пальцями (пітос), й плескання 
долонями (пальмас), які можуть чередуватись з ударами ніг, 
створюючи певний ритмічний малюнок. 
 

2. Місце танцювальних рухів віртуозної техніки в  

українському народно-сценічному танці 

Процес розвитку віртуозної лексики українського народно-
сценічного танцю, збагачення його виражальних засобів сприяв 
розширенню жанрових та стилістичних меж народної хореографії. 
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обов’язкових елементів чоловічого світського етикету входило 
вміння класти руку на ефес шпаги й відкидати пелерину.  

На відміну від світського етикету, народна танцювальна 
культура не мала ніяких обмежень і обов’язкових правил, тому 
народ виконував Бранлі та інші променадні танці у простій і 
природній манері. Поступово хода зі смолоскипами була 
перетворена на урочистий танцювальний номер, що набув 
неабиякої популярності в усіх європейських країнах. 

Побутовий танець епохи Відродження – це у переважній 
більшості парний танець. Танцюючі стоять доволі близько один від 
одного і навіть торкаються плечима. Хореографія якого продумана 
до дрібниць – рухи рук, манеру тримати корпус, вміння носити 
одяг (світське плаття), виконувати привітальні па – реверанси, 
поклони та процедуру зняття капелюха і т.і. Так, танці жінок 
відрізнялися особливою скромністю та легкістю. Особливий образ 
створювали опущені вниз очі дами.  

Рухи ніг також значно відрізнялися від народних – 
придворний етикет допускав згин колін та легкий відрив ноги від 
підлоги. Нерізкі повороти й на півповороти у поєднанні із простим 
та подвійним кроком, зупинками й «легким переступанням» й 
схрещування ніг – відрізняли придворні танці епохи Відродження. 

Стопи ніг у танцювальних па XV ст. розташовувалися по 
прямій лінії при паралельному розміщенні один до одного. 
Виворотність, як обов’язковий елемент, буде введена у XVII ст. 
Відтак дослідники цілком справедливо називають хореографію XV 
ст. партнерською (Бассданси та їх різновиди: Бранль, Куранта, 
Павана та ін.). У подальшому – у ХVII ст. французькі 
танцмейстери збагатили світську хореографію новими, більш 
складними й витонченими рухами. Зі світських танців назавжди 
зникають пантомімні та імпровізовані елементи.  

Італійські концертмейстери XV-XVI ст. не лише навчали й 
створювали світські хореографічні постановки, а й записували та 
поширювали «правила світського хореографічного етикету», адже 
були запрошені у якості придворних вчителів танців у відомі 
світські європейські двори. 

Зі зміною у модних тенденціях одягу (укорочені сукні та 
зміни видів тканин на більш легкі текстури) відбуваються зміни й у 
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хореографічних постановках. Так, побутовий танець XVI ст. 
наповнюється дрібними рухами типу pas de bourree, assemble на 
півпальцях, jete, глісуючим кроком, перехрещенням ніг та 
ковзанням каблуком.  

В епоху Західноєвропейського Відродження, при дворах 
європейських вельмож, завдячуючи танцмейстерам та суворим 
правилам придворного етикету, склалася своєрідна танцювальна 
сюїта. До її складу увійшли – урочисті танці (Бранль, Куранта, 
Бассданс), які виконувались першими на прийомах (балах, 
танцювальних вечорах і т.і.), жваві й веселі танці які складались із 
кількох частин (Вольта, Салтарелла, Гальярда і т.і.). Танцювальна 
сюїта хоча і не втратила з часом базову структуру, проте зазнавала 
змін й ускладнювалась. 

Найбільш популярні танці XVII ст. – менует та гавот були 
відомі, й виконувались у ХІХ ст. 
 

4. Методика виконання історико-побутового танцю. 

Монтаньяр. Вольта. Куранта. Менует. Гавот 
Монтаньяр 
Особливість цього танцю простежується у його назві, адже 

монтаньяр у дослівному перекладі із французької мови означає 
гірський. Французький народний парний танець, у якому приймає 
участь понад вісім пар. Юнаки стоять праворуч, дівчата -ліворуч. 
Усі учасники розташовуються колонною. Водночас відстань між 
парами – не менше 1,5 метри. Положення рук відмінне ніж у інших 
танців – руки за спиною у положенні права рука юнака у правій 
руці дівчини, а ліва рука – у лівій. Пари рухаються вперед. 

Темп виконання – розмірений. Саму хореографічну 
постановку можна вважати «компактною», адже танці горців 
передбачають економне використання місця, що значно відрізняє 
їх від народних танців населення рівнин.  

Танець Монтаньяр має свої характерні особливості – певну 
послідовність рухів: крок вперед з підйом на напівпальці, 
виведення вільної ноги вперед у четверту повітряну позицію з 
одночасним пом’якшенням опорної ноги. Рух повторюється з 
іншої ноги. Голова повернена вправо, праве плече висувається 
вперед. 
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протиставляється стрімкий та запальний чоловічий танець, 
насичений великим арсеналом віртуозних рухів. Багато 
грузинських танців засновані на ідеї змагання («Казбегурі», 
«Ханжурі», «Мтіулурі», «Шеджибрі»). Є змагання між окремими 
учасниками дійства, або групами танцюристів, войовничі танці, 
танці з кинжалами. Юнаки намагаються привернути увагу дівчини, 
продемонструвати свою відвагу, силу, спритність. Для чоловічої 
танцювальної лексики характерним є велика кількість різких 
поворотів, підскоків, високих стрибків, рухів на пальцях ніг та 
колінах, сміливих піруетів.  

Російські народні танці дуже різноманітні за змістом, 
формою, манерою виконання. Вони передають особливості 
характеру та ментальності народу. Пляска один з основних жанрів 
російського народного танцю, який відкриває великий простір для 
індивідуальної та масової творчості. Найбільш популярним в 
цьому контексті є танець «Перепляс», сама назва якого говорить 
про те, що танцівники намагаються перетанцювати один одного, 
змагаючись у спритності, майстерності та винахідливості. Для 
чоловічого танцю характерні різноманітні технічно складні 
присядки, «коліна» та плескачі, для жіночого – дрібні 
вистукування та обертання. Переможцем в переплясі рахується 
той, хто не тільки повторив складне «коліно» суперника, але й 
виконав інше, ще більш складне.  

Серед угорських народних танців, яким притаманні 
танцювальні рухи віртуозної техніки, можна виділити 
«Вербуконш» та «Танець чабанів». Основу мелодії танцю 
«Вербуконш» складають угорські народні мотиви з вплетенням 
румунських та німецьких ритмів. Танець «Вербуконш», 
починаючись з повільного темпу, переходить в карколомний, 
стрімкий, запальний «Чардаш». «Чардашу» притаманна швидкість, 
енергійність та віртуозність рухів. Свою майстерність та 
спритність танцівники демонструють у виконанні різноманітних 
плескачів. На відміну від російських плескачів, угорські 
виконуються з підтягнутим корпусом та своєрідним положенням 
рук. Характерним є виконання різких ударів п’ятками, що 
супроводжується бряжчанням шпор. В танці жінки також 
демонструють свою технічну майстерність, виконуючи швидкі 
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План 
1. Віртуозні рухи – невід’ємна складова народно-сценічного 

танцю. 
2. Місце танцювальних рухів віртуозної техніки в 

українському народно-сценічному танці. 
3. Передумови вивчення та виконання танцювальних рухів 

віртуозної техніки. 
4. Класифікація танцювальних рухів віртуозної техніки. 

 
1. Віртуозні рухи – невід’ємна складова  

народно-сценічного танцю 
Професійне та самодіяльне хореографічне мистецтво завжди 

зверталось до народної творчості, відшукуючи в ній нові сюжети 
та художні прийоми. Друга половина XX ст. характеризується 
активним розвитком сценічного хореографічного мистецтва. 
Технічне ускладнення традиційних і використання нових рухів з 
арсеналу балету та акробатики засвідчували процес розвитку 
віртуозної лексики народно-сценічного танцю, збагачення його 
виражальних засобів. Саме ці рухи придають танцям яскравості та 
видовищності. При цьому необхідно пам’ятати, що віртуозні рухи 
не повинні бути самоціллю, а сприяти передачі ідейно-художнього 
задуму мистецького твору. 

Одним з різновидів танцювання, що сприяло розвитку 
віртуозності виконавців, було своєрідне змагання двох або більшої 
кількості осіб, які намагались перетанцювати один одного, 
демонструючи свою силу, спритність, майстерність. Серед 
віртуозних чоловічих рухів можна виділити стрибкові, низові 
трюки, плескачі, серед жіночих – оберти, дрібушки. Особливо це 
характерно для грузинських, українських, російських, угорських, 
польських, іспанських народних танців.  

Еволюція хореографічного мистецтва Грузії призвела до 
створення великої кількості танців, що відрізняються між собою за 
формою та змістом. В різних регіонах країни впродовж століть 
з’явились свої унікальні, відмінні один від одного танці. Так, танці 
жителів гір відрізняються різкістю та швидкістю рухів, а в танцях 
рівнинних регіонів переважають більш спокійні та стримані рухи. 
Ліричній та плавній жіночій хореографічній лексиці 
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Музичний супровід – труби та волинка.  
Методику виконання танцю Монтаньяр детально описано у 

навчальному посібнику М. Васильєвої-Рождєственської [1]. 
(Музичний розмір 3/8) 
1-4-й такти. Виконуючи основний рух, пари просуваються 

вперед. 
5-8-й такти. Перша пара, не пориваючи рук, робить поворот 

на місці вправо. 
9-10-й такти. Перша пара розходиться. Юнак йде наліво від 

глядача, дівчина – направо. Руки юнака дещо зігнуті у ліктях, 
підняті вгору долонями всередину. Руки дівчат розкриті у II 
позиції. Танцюючі йдуть до місця, звідки починали танець, 
пропускаючи вперед другу пару. Проходячи позаду неї, юнак і 
дівчина першої пари перехрещуються перед кожною парою, 
починаючи з третьої. Юнак першої пари проходить попереду своєї 
партнерки, повернувшись обличчям до третьої парі, дівчина 
першої пари – до свого партнера. 

11-12-й такти. Продовжуючи рух, юнак першої пари 
проходить вправо, а дівчина – вліво. Перша і третя пари 
утворюють одну лінію.  

Примітка. На дев’ятий – дванадцятий такти друга пара 
проходить вперед основним рухом і робить поворот на місці, не 
розриваючи рук. Коли перша пара буде останньою у колоні, вона 
робить поворот вправо, як на початку танцю, і, продовжуючи рух, 
знову йде вперед. Таким чином, всі пари танцюють одночасно, 
поки не повернуться в початкове положення. Кожна пара, яка буде 
останньою в колоні, повинна зробити поворот вправо, після чого 
знову йти вперед. 
 

Вольта 
Вольта – парний танець яких походить з Італії, а за деякими 

даними з Франції. У дослівному перекладі з італійської назва 
танцю «voltare» означає повертатися. В основі хореографії вольти 
лежать руху стрибкового характеру, проте саме повороти є 
основою цієї хореографічної композиції основний «малюнок» якої 
базується на швидких та різких поворотах кавалера танцюючої 
дами. Й до сьогодні у спеціалізованих словниках з 
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хореографічного мистецтва Вольта – це старовинний рух, що являє 
собою повний поворот танцюриста навколо своєї осі, з 
попередніми замахом ногою перед собою. 

Вчені-хореографи вважають, що саме вольта є тим першим 
парним танцем (на відміну від вальсу) обертального характеру. 
Згідно відомостей Туана Арбо [8] вольта з’явилась наприкінці XV 
ст. в Італії, а згодом – у XVI ст. набула поширення у Франції. 

Здебільшого Вольта виконується однією парою (жінка й 
чоловік), проте кількість пар може бути необмеженою. З різних 
причин, не останньою є пане виконання танцю, вольта увійшла до 
переліку придворних танців і з XVI століття особливості 
хореографічної постановки вольти використовувались на балах 
усіх європейських країн, проте найбільший успіх вона мала при 
французькому дворі. Особливо вишуканим є початок постановки – 
уклін кавалера й реверанс дами. Саме такий початок було 
використано придворними хореографами у подальших 
хореографічних постановках. 

Характерним для Вольти був момент у якому кавалер 
розкручувався разом із дамою й підкидав її так високо, що 
здіймалися високо вгору її вбрання – важкі спідниці-криноліни. 
Танцюючі не втомлювалися повторювати цю фігуру знову і знову. 
Також особливістю танцю є його швидкий темп виконання та 
швидкі повітряні елементи. Так, швидкий й високий розворот дами 
у повітрі при чіткому й майстерному виконанні викликав 
захоплення в оточуючих. Водночас потребував неабиякої 
майстерності чоловіка – кавалер повинен володіти не лише 
спритністю, а й силою за для виконання елементів танцю у повітрі. 
Ось як описує основний малюнок танцю М. Васильєва-
Рождественська: «…кавалер швидко і різко повертає в повітрі 
танцюючу з ним даму». А французький дослідник Туано Арбо з 
цього приводу зазначає: «…після того, як кавалер отримував 
задоволення від безлічі поворотів і ставив мадемуазель на місце, то 
по виразу її обличчя він міг побачити, що її мізки збентежені, а 
голова йде обертом. Проте він сам відчував те ж саме» [8]. 

З різних причин, можливо складність виконання, можливо 
небезпека виконання повятріних елементів й психо-фізіологічні 
зміни організму танцівників чи інші чинники, вплинули на 
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Напруження та розслаблення. 
М’язи напружуються і розслабляються, щоб дозволити нам 

стояти і рухатись. Напруження та розслаблення також служать нам 
для того, щоб виразити свої почуття. Усі рухи існують між двома 
протилежними полюсами – абсолютної напруги – настільки 
натягнутої, що ви не можете рухатися – до абсолютного 
розслаблення – коли ви також не можете рухатись. 

Опозиція. 
Опозиція має на увазі дві речі, що працюють одна проти 

іншої. Цими речами можуть бути сили, частини тіла чи обличчя. 
Опозиція – це спосіб, коли використовуємо все тіло для того, щоб 
створити відчуття довжини і розтяжки в русі, не напружуючи 
м’язи. Тіло людини має 5 очок опозиції: голову, ліву і праву руку, 
ліву та праву ногу. Кожна з них може виступати проти іншої, щоб 
отримати розтяжку і довжини рук, і довжини ніг, і відчувати 
зв’язок між собою. 

Правонаступництво. 
Спадкоємність є протилежним принципом до опозиції. Це 

послідовний шлях руху по частинах тіла – така собі хвилеподібна 
реакція частин тіла т.ін., що йде у тому ж напрямку, а не в 
протилежному. 

Спіраль. 
Це поворот тіла навколо своєї осі (навколо хребта). Він 

використовується для баланса, контролю та повороту.  
Розхитування. 
При розмахуванні, як маятник, рух залежить від сили 

тяжіння. Внизу гойдалка піддається тяжінню, однак імпульс, 
отриманий від падіння, заставляє його гойдатися знову. Існує 
момент призупинення гойдання, перш ніж гравітація змусить його 
впасти знову. 
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заборону представниками духовенства (часи впливу на 
французьких королів кардиналу Решельє) його виконання при 
французькому дворі за правління Людовіка ХІІІ (початок 
XVIІ ст.). 

Після заборони рівень популярності вольти у аристократичних 
колах пішов на спад. Проте ідея «обертального танцю» продовжувала 
використовуватись у народі. На усій території Франції та Італії вольта 
у народному виконанні «збагачувалась» новими хореографічними 
елементами обертань й підтримок.  

Базові рухи Вольти (реверанс, підйомом дами у повітря 
тощо) є прообразом підтримки у майбутньому складної техніки 
сценічного танцю й популярним парним танцем XVIІІ–ХІХ ст. – 
вальсом. Як зазначає М. Васільєва-Рождєственська: «Хоча сама 
вольта була занадто далека від рухів Вальсу, проте вона 
«підготувала ґрунт» для його виникнення на німецьких, 
австрійських та чеських землях» [1]. 

Музичний розмір 3/4  
Вихідне положення: ноги в I позиції. Виконавці стоять один 

навпроти одного, ліве плече кавалера та праве плече дами обернені 
до центру кола. Руки кавалера лежать на талії дами, руки дами 
лежать на плечах кавалера. 

Виконавці рухаються проти годинникової стрілки. 
Перша фігура – 8 тактів 
Balance  
1-й такт. Кавалер виконує ковзкий крок вперед правою 

ногою, дама – ковзкий крок лівою ногою назад (перша, друга 
четверті музичного такту). 

Кавалер підставляє ліву ногу до правої та виконує невеликий 
поворот у правий бік.  

Одночасно дама виконує великий поворот у правий бік, 
піднімаючись на пів-пальці (друга чверть такту). Ноги у першій 
позиції на всій ступні (третя чверть такту музичного такту). 
Виконавці міняються місцями.  

2-й такт. Кавалер виконує balance з лівої ноги, дама – 
balance вперед з правої ноги.  

3-4 такт. Рухи першого та другого тактів повторюються. 
5-8 такт. Рухи перших чотирьох тактів повторюються. 
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Виконавці у кінці першої фігури опиняються у вихідному 
положенні. 

Друга фігура – 8 тактів 
Повороти – Tournee  
9-й такт. Ледь повертаючись у правий бік, кавалер виконує 

крок вперед правою ногою в IV позицію. Одночасно дама виконує 
крок правою ногою назад у IV позицію (перша чверть такту 
музичного такту). Продовжується поворот у правий бік. Ліві плечі 
виконавців обернені один до одного. Ліва нога кавалера, трохи 
зігнута в коліні, проводиться вперед і перехрещує праву ногу, 
торкаючись пів-пальцями до підлоги. Ліва нога дами торкається 
пальцями до підлоги ззаду правої ноги (друга чверть такту 
музичного такту). Голови повернуті один до одного. Руки дами 
лежать на плечах кавалера, руки кавалера – на талії дами. 

Витримується попередня поза (третя чверть такту музичного 
такту). 

Виконавці міняються місцями. 
10-й такт. Кавалер переносить вагу корпусу на ліву ногу, 

права нога виконує assemble та опускається у I позицію. Дама 
виконує крок лівою ногою на пів-пальці, права нога виконує 
круговий рух в повітрі позаду лівої і опускається у I позицію 
(renverce). Виконавці приймають вихідне положення.  

11-й такт. Рухи десятого такту повторюються.  
12-й такт. Аналогічне виконання десятого такту. 
13-16 такти. Повторення дев’ятого – дванадцятого тактів. 
Третя фігура – 8 тактів 
Стрибки – Saute  
17-й такт. Повтор рухів першого такту першої фігури. 
18-й такт. Кавалер лівою рукою обіймає даму за талію 

праворуч. Його права рука підтримує даму за талію (попереду) і 
енергійно опираючись на ліву ногу, поштовхом від стегна він підіймає 
даму вверх, одночасно допомагаючи зробити півоберта у правий бік. 
Дама кладе праву руку ззаду на шию кавалера так, щоб можна було 
опертись на його праве плече. Лівою рукою дама притримує 
спідницю. Готуючись до стрибка, дама відштовхнутись правою ногою 
від підлоги, виносить вперед ліву ногу, зігнуту в коліні (перша, друга 
чверті такту). Підчас підйому дами кавалер стає на пів-пальці.  
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знаходиться у повітрі і в той же час падає чи опускається на 
землю. 

Звуження та розширення. 
Марта Грем зосереджувала свою увагу на фізіологічних 

ефектах акту дихання – припливах і відливи дихання, його впливах 
на тулуб, який розширюється та стискається, а також на функціях 
стискання та випуску у м’язах. Дихання, координати дихання і рух – 
приносять кисень, енергію, плавність та гармонію. Дихання є 
виразним інструментом. Наприклад, дихання, що рухається з 
почуттям приносить відчуття свободи та гармонії. Грем з’ясувала, 
що скорочення можуть бути джерелом потужного руху. 
Наприклад, підсилення динаміки скорочення у штопор. 

Падіння і відновлення. 
Принцип падіння і відновлення поєднує в собі дихання, 

підвіски та гравітацію.  
«Падіння» є повним звільненням м’язів, коли тіло піддається 

тяжкості. Падіння вивільняє велику кількість кінетичної енергії, 
котра може бути використана, ловлячи його у відновленні чи 
відскоку, котрий після цього буде призупинений. 

Відновлення енергії, що проходить через нижню вісь і 
продовжується по тому ж шляху, як маятник. Відскік використовує 
пружні реакції м’язів, що на межі розтягування тягнуться до свого 
природного положення зворотно. Енергія продовжується по лінії 
відцентрованої сили. 

Підвіска – це затримання руху тіла на піковій точці перед 
падіння. Вона створюється на піці, продовжуючи його і 
затримуючи поглинання тяжкості. 

Баланс. 
Внутрішній баланс опирається на усвідомленні ваги та тиску. 

Для того, щоб стояти на ногах, ми повинні мати свою вагу на 
ногах, інакше вага спричинить падіння. Частини тіла, де 
зосереджена маса, називаються «центром ваги», яка знаходиться в 
середині тіла на висоті стегон (тазу). При зміщенні тазу тіло буде 
змінювати баланс, як при нахилі чи падінні, так і при відновленні. 
Використання збалансованих рухів дає відчуття терміновості, 
життєвої сили чи загрози. 
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розділені умовно лише для того, щоб мати можливість вивчати їх 
значення. 

Центрування. 
У самій суті сучасного танцю є кінезіологічне правило, за 

яким людський рух починається в хребеті та тазі, а не в кінцівках – 
рук та ніг. 

Танцюристи повинні знайти свій центр (сонячне сплетіння) і 
з цієї точки почати роботу рук та ніг. Адже рух завжди легше 
контролювати з центру. Сильний центр сприяє свободі 
пересування кінцівками /руки, ноги, голова і шия, які 
використовуються в якості розширень тулуба в просторі/. 

Вирівнювання. 
Частина центрування має відношення до пози, котра є 

ключовою, щоб збалансувати, виявити та виробити почуття. 
Натомість постава має справу з вирівнюванням, у якому всі частини 
тіла розміщені по відношенню одна до другої. Неправильне 
вирівнювання – погана постава – збільшує навантаження на хребет та 
перешкоджає витонченим та ефективним рухам. 

Вага та гравітація. 
Гравітація – це одна із природних сил, яка впливає на рух. Це 

«сила, котра тримає тебе на землі. Якщо ми піддамося силі 
тяжкості, ми впадемо вниз. Ми повинні чинити опір гравітації, 
зберігати авторитет і робити всупереч силі тяжіння, щоб 
стрибати». Чарльз Вейдман вважав, що підвищення повинно 
розглядатись, як тріумф проти сили тяжіння. Доріс Хамфрі 
вбачала, що танець – це рух тіла у просторі від вертикального до 
горизонтального положення. Він є відповіддю на гравітаційне 
тяжіння. «Трепет і драми прийшли всупереч тяжкості, у момент, 
коли підвіска-тіло, здавалось би, мало вирватись на волю з 
фізичних кордонів, ніби дуги між двома смертями». 

Поєднання руху та дихання. 
Доріс Хамфрі захоплювалась припливами і відливами 

дихання, та тим як вони впливають на рух. Вона розробила зміст 
природних ритмів організму, дихальні фрази, ритм і дихання. 
Досліджувала як падіння і відновлення відбуваються у відповідь 
на ці ритми. Через усвідомлення дихання і гравітації, вона 
звернула увагу на принципи підвіски – момент підвіски, коли тіло 
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Дама та кавалер приймають вихідне положення (третя чверть 
такту музичного такту). 

19-14 такти. Повторення сімнадцятого та вісімнадцятого 
тактів до кінця музичної фрази. 

Третя фігура виконується два рази. Виконавці приймають 
вихідне положення.  

 
Куранта 
Назва танцю походить від французького терміну сourante або 

сoranta що у дослівному перекладі – означає «той що біжить, 
поточний». Саме назва танцю вказує на присутність ігрового 
елементу й жвавий та швидкий темп виконання. 

Походить Куранта від народних танців італійських провінції 
XIV–XVI ст. особливістю є парне виконання танцю. На 
початковому етапі створення – Куранта була селянська 
танцювальна гра в музичному розмірі 2/4, що складалася з 
стрибкоподібних елементів узятих із танців типу Гальярда і 
Сальтарелла. Жваве виконання основних елементів Куранти 
цілком виправдовували її назву – «той, що біжить»». 

Проте упродовж XV ст. на італійські княжих святах 
Куранта зазнала великих змін: змінилася манера виконання, 
ускладнилися руху, стали менш різкими стрибки, музичний 
розмір став трьохтактним –3/4 та 3/8 відповідно. Водночас ігрові 
риси хореографічної композиції було збережено аж до середини 
XVI століття. Підтверджуючи дані про це висвітлюється у 
літературі у якій знаходимо частковий опис ігрового елементу 
Куранти – мімічної сцени запрошення до танцю: «Кавалер 
запрошував свою даму на танець, але отримавши відмову, йшов. 
Потім він повертався назад і поновлював спробу, стаючи перед 
дамою на одне коліно. При вигляді таких зусиль, жінка не могла 
більше відмовлятися. Пара виходила на середину залу і 
починала танцювати. Сам танець відбувався у діалогічній формі. 
Рухи стрибкового характеру виконувалися в жвавому темпі – по 
черзі вперед, назад і в сторону. При цьому кавалер, виконуючи 
складні фігури біля своєї дами, відпускав одну її руку і брався за 
іншу. Танець закінчувався реверансом або поцілунком в щоку» 
[1]. 



ХОРЕОГАФІЧНІ НАРИСИ ХХІ СТОЛІТТЯ: ПОЛІАСПЕКТНИЙ НАВЧАЛЬНО-
МЕТОДИЧНИЙ АБРИС. М. РІВНЕ 2021 
 

 142 

У середині XVI століття в Парижі з’явився французький 
різновид Куранти – було видозмінено темп – з жвавого на 
помірний, якому відповідали розмірені кроки, що виконувалися 
плавно та практично без стрибків. Із темпоритмом змінився й 
музичний розмір: основний крок куранти, що виконувався в 
розмірі 3/2, чергувався з «па купе», виконувалися в розмірі 6/4. 
Хореографічна композиція не передбачала виконання складних 
фігур, натомість пари рухалися вперед по малюнку прямокутника, 
восьмикутника або овалу. Таке просування вперед переривалося 
лише реверансами й поклонами. Тепер найменування танцю 
Куранта стало розумітися у його другому значенні – плавна в 
своєму невпинному русі, немов поточна річка. Саме така зміна 
пов’язана із входженням куранти до складу танців придворного 
етикету XVI–XVII ст. із наступними особливими 
характеристиками: музичний розмір – 3/2, 3/4, 3/8; темп – 
помірний; манера виконання – жвава, з частою зміною ритмів та 
численними реверансами й поклонами. Починаючи з середини 
XVII століття виконання Куранти набуло плавних рис та характер 
урочистої ходи. Відтоді французька Куранта виконувалась у ролі 
урочистої ходи, що відкриває бал.  

Фігурна Куранта виконувалась другим номером на усіх 
придворних балах, адже стиль виконання відносився до 
«вишуканих» та таких, що увібрав у себе саму суть манери 
виконання придворних танців – реверанси, поклони які повинні 
чітко збігатися із музикою. Саме це дало поштовх для другої назви 
танцю – «танець манери» або «докторський танець», адже 
бездоганне виконання куранти було підставою стверджувати, що її 
виконавець є «доктором хореографічних наук». 

Розрізняють Просту куранту і її більш складну форму 
виконання – Фігурну куранту. Перша, Проста куранта, складалася 
з простих, глісуючих кроків, demi-coupе, що виконуються 
переважно вперед. Фігурна куранта має пантомімічний характер: 
троє кавалерів запрошували трьох дам для участі у танці.  

 
Основні па Куранти (Temps de courante) 
1-й такт. Права нога сковзає вперед у IV позицію на пів-

пальці, ліва залишається ззаду у низькому арабеску(перша чверть 
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Якість руху. 
По суті різниця між сучасним танцем та іншими формами 

танцю полягає в якості руху, яка залежить від відношення до руху і 
до тіла в просторі. Такі заяви були зроблені провідними піонерами 
сучасного танцю у різні часи. Та від початку було розуміння, що 
мистецтво танцю повинно постійно змінюватись, воно не має 
залишатись статичним. Сучасний танець не може мати фіксовані 
правила. Він не повинен бути нонконформістським і не повинен 
прагнути створити традицію. Сучасний танець експериментальний, 
еклектичний та інклюзивний, не репрезентативний (не прагне 
копіювати життя), він творчий. 

Виникає потреба постійно розширювати лексичний запас. 
«Рух має бути значним, а не декоративним та його зміст має 
полягати в переходах, не в станах». Адже все в якості руху. 

Мінливість стилю. 
У сучасному танці кожний хореограф створює рух у 

власному стилі, який спеціально розробляє для своїх 
хореографічних намірів. Цей метод є еклектичний (суміш 
запозичених із багатьох впливів) і включає в себе постійний 
процес відкриття, розробки з танцівниками, у яких хореограф 
пропонує вивчити свої власні підходи до стилю. Цей вияв 
індивідуальності є важливим компонентом сучасного танцю. 

Логіка та безпека. 
Є декілька правил, що пригнічують танцювальну підготовку, 

окрім основних логічних щодо розміщення, безпеки та 
профілактики травматизму. Метою тренінгу у танці модерн є 
розвиток всеосяжної техніки для тренування тіла, щоб виконати 
бачення нової краси людських рухів. Повага до людського тіла, 
вміння використовувати його на повну потужність, водночас не 
зловживати чи спотворювати його – це головне завдання.  

Гендерна рівність. 
Сучасний танець в цілому підтримує рівність між чоловіками 

і жінками танцівниками. 
У процесі створення модерн танцю були розроблені не лише 

рухи та стилістика, але й ідентифіковано набір принципів. Саме 
вони найкраще характеризують цей напрямок. Нижче подані 
принципи, котрі пов’язані між собою та працюють разом. Вони 
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– класичний балет відзначається легкістю та летючістю, 
натомість модерн танець більш тяжіє до підлоги; 

– у класичному балеті строго зберігається рівний корпус, у 
сучасному танці використовується велика гнучкість тулуба; 

– класичний балет користується стилізованими рухами, 
натомість сучасний танець творчо застосовує повсякденні рухи та 
створює досить радикальну лексику; 

– стиль класичного балету як правило нереальний та 
ефірний, стилістика сучасного танцю відзначається органічністю 
та внутрішньою наповненістю /люди можуть ніби доторкнутись 
або ідентифікувати себе з нею/; 

– класичний балет може видатись вільним повністю від 
гравітаційного тяжіння, рухи відзначаються позбавленими зусиль, 
натомість сучасний танець визнає і підкреслює, що рух створює 
зусилля, щоб протистояти магнітній силі тяжіння та суперечити енергії; 

– класичний балет заперечує напруження, а сучасний танець 
використовує напруження повністю; 

– класичний балет підкреслює усвідомлення лінії, швидкість, 
баланс, драматичний портрет ролі, натомість сучасний танець 
створює тези і розширює звичні рухи. 

Упродовж усього періоду розвитку модерн танцю 
спостерігалось виокремлення його характерних рис, котрі 
відображаються, як в ідейному змісті, так і в технічній складовій. 
А саме:  

Відмова від штучності. 
На перших порах повстання проти традиційного мистецтва 

призвело до певних обмежень стилізованої техніки, відмови від 
декоративних аспектів балету: статичних позицій та штучних 
жестів; від корсетів, тісного одягу, розкішних костюмів та 
декорацій. «Відхід від бігу на пуантах на користь чуттєвих ніг, що 
контактують з життям, зарядженим землею, а також заперечення 
полірованого, декоративного і поверхневого стилю. Натомість 
прагнення дістатись до суті розуміння руху, щоб знайти спосіб 
виразити енергію та життєву силу через природнішу і більш 
точнішу його форму». Для достовірності передачі хореографічного 
образу, використовувались найсильніші почуття, переживання, 
переосмислення, які черпали з особистого життєвого досвіду.  

Розділ 1. Перший курс. Освітній ступінь «Бакалавр»  
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музичного такту). Ліва нога підводиться до правої назад у III 
позицію на низькі пів-пальці (друга чверть музичного такту). 
Права виконує крок вперед (третя чверть такту). 

2-й такт. Pas grave правою ногою, виконується «глісуючий» 
крок вперед на низькі пів-пальці (перша чверть музичного такту). 
Ліва нога підтягується до правої вперед (друга, третя чверті 
музичного такту). Теж саме з лівої ноги. 

У Куранті зустрічається pas de bourree, котре займає один 
такт: (передтакт) права нога відривається від підлоги. Ставиться 
вперед (перша чверть такту). На «і» ліва підставляється до правої 
назад. Права переноситься назад у III позицію (друга чверть 
музичного такту). Ліва ставиться у III позицію вперед (третя 
чверть музичного такту).  

Всі рухи виконуються на низьких пів-пальцях.  
Повтор 1 та 2 тактів з лівої ноги.  
Рухи кавалера у Куранті були трохи швидшими ніж у дами.  
Для куранти найбільш характерні наступні танцювальні 

рухи: Па Асамбле [франц. PasAssemblé – зібраний крок], Па Демі-
Купе [франц. Pas Demi Coupée – половинну Па Купе, від demi – 
наполовину], Па Гальяр [франц. Pas Gaillarde], Па Грав [франц. Pas 
Grave], Па-де-Бурре [франц. Pas de Bourrée], Па Купе [франц. Pas 
Coupé – букв. «Поштовховий крок», від coup – поштовх, удар], Па-
де-Куранта [франц. Pas de Courante], Па Шассе-Жете [франц. Pas 
Chasse Jeté від jeter – кидати, кидати]. 
 

Менует  
Один із найбільш популярних придворних танців помірно-

швидкого темпоритму, який увійшов до складу придворних 
бальних танців у XVII ст. й понад двохсот років був невід’ємною 
складовою усіх танцювальних сюїт. Проте його витоки – це базові 
елементи французького Селянського бранля. Більшість дослідників 
вважають, що Менует, у простій побутовій формі виник у Бретані, 
а свою назву – Менует, отримав від характерних для танцю 
маленьких кроків (французький термін – pas menus). Із самого 
початку, у побутовому виконанні селян провінції Бретані танець 
відрізнявся з поміж інших граційністю рухів, саме тому отримав 
швидке поширення у простого населення.  



ХОРЕОГАФІЧНІ НАРИСИ ХХІ СТОЛІТТЯ: ПОЛІАСПЕКТНИЙ НАВЧАЛЬНО-
МЕТОДИЧНИЙ АБРИС. М. РІВНЕ 2021 
 

 144 

Як і більшість народних танців, які концертмейстери 
видозмінювали й адаптували під стандарти й загальноприйняті 
правила світського етикету, народний менует «дещо втратив» 
простоту й безпосередність рухів, натомість до хореографічної 
композиції увійшли поклони й реверанси, а у поєднанні із 
маленькими кроками (pas menus) й витонченістю та грацією 
виконання танець набув особливої популярності, а згодом був 
визнаний як кращий зразок й «перлина» придворного балету. 

Менует парний танець, процес виконання якого є діалогом 
кавалера й дами, адже чоловічі рухи виражали захоплення дамою. 
У класичному Менуеті чоловік лише торкається кінчиків пальців 
дами, у деяких видах допускається тримати даму за повну долоню 
(для виконання реверансної ходи).  

Танцмейстер й донині використовують Менует як зразкову 
модель навчання класичних бальних танців. 

Базові елементи менуету XVII–XVIII ст. докладно описано у 
навчальному посібнику М. Васильєвої-Рождєственської [1]. 

 
Елементи менуету XVII-XVIII ст.  
(два такти по 3/4) 
Основний крок менуету XVII століття (pas menus)  
Вихідне положення: ноги у III позиції, права нога попереду.  
1-й такт. Plie у III позиції на обидві ноги (перша чверть 

музичного такту), ковзкий крок правою ногою вперед, ліва нога 
позаду у IV позиції (друга чверть музичного такту), plie на обидві 
ноги, одночасно ліва проводиться вперед у IV позицію (третя 
чверть музичного такту).  

2-й такт. Три маленьких кроки вперед на низьких пів-
пальцях з лівої ноги (перша, друга, третя чверті музичного такту). 
Цей варіант кроку можна виконувати назад.  

Крок другого такту виконується без будь-якого відведення 
ноги у бік. 

Другий крок (pas menus) (два такти по 3/4). 
Вхідне положення: ноги у III позиції, права нога попереду. 
Затакт – plie. 
1-й такт. Крок правою ногою вперед у IV позицію, ліва нога 

позаду у IV позиції (перша чверть музичного такту). У цьому 
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Вивчаючи кращі зразки сучасного танцювального мистецтва 
таких хореографів як Джон Наймайєр, Вільям Форсайт, Матц Екк, 
Мерс Канінгем, Анжелен Прельжокаш, Ролан Петі, слід зазначити, 
що в мистецтві танцю відбувається безперервна еволюція, де тіло 
знаходить свою нову мову. 

Отже, чим швидше ми зрозуміємо необхідність висвітлення 
теоретичної та методологічної бази технік сучасної хореографії у 
вітчизняній системі підготовки педагогів хореографів, тим 
успішніше буде відбуватись процес інтеграції до європейської, 
світової спільноти. Грунтовне вивчення сучасних напрямів, стилів, 
технік, творчості найяскравіших хореографів–новаторів дозволить 
поповнити власну методологічну базу сучасної української 
хореографічної культури. На прикладі творчості Рудольфа Лабана 
ми змогли спостерігати за процесом формування теоретичної бази 
нової хореографічної естетики. Будь-який творчий процес 
народжується, формується та перевіряється часом, про що свідчать 
світові надбання танцю модерн. 

Отже, енергійний імпульс та популяризація (фестивалі, 
конкурси, мистецькі форуми) сучасної хореографії (в освітніх 
закладах та танцювальних колективах), в Україні пов’язаний зі 
зміною її статусу в Європі та динамікою її інтеграції у світовий 
мистецький процес, що приведе до інтенсивного культурного 
обміну з країнами, де мистецтво сучасної хореографії досягло 
значних успіхів.  
 

6. Принципи модерн танцю
 

Кожен танцювальний напрям фахівці виокремлюють за 
особливостями стилю і руху. То ж для того, аби відрізнити модерн 
танець від інших напрямів хореографічного мистецтва, краще його 
розглядати у порівнянні з класичним танцем, так як саме цей 
танець є взірцем академічної підготовки хореографа. Історично так 
склалось, що танець модерн виник, як протистояння усталеним 
традиціям і школі класичного балету. З часом боротьба між цими 
напрямами переросла у співпрацю, відтак згодом сформувалась і 
власна методологія модерн танцю, яка все ж використовувала 
окремі напрацювання класичної школи. Втім, ці напрями мають 
чимало відмінних рис:  



ХОРЕОГАФІЧНІ НАРИСИ ХХІ СТОЛІТТЯ: ПОЛІАСПЕКТНИЙ НАВЧАЛЬНО-
МЕТОДИЧНИЙ АБРИС. М. РІВНЕ 2021 
 

 496 

Розроблена Лабаном техніка підготовки танцівників увійшла до 
програми багатьох навчальних закладів країни. І в подальшому 
стала вивчатись по усій Європі, як базова техніка танцю модерн. 

Поряд із практичною педагогічною діяльністю Рудольф 
Лабан активно займався науковою роботою. Його хореографічні 
експерименти знайшли місце у ряді праць: «Світ танцівників» 
(1920), «Хореографія» (1926), «Майстерність руху на сцені» (1950), 
«Принципи танцю і правила руху» (1956), «Економія у рухах тіла» 
(у співавторстві із Ф. Лоуренс, 1974), «Життя для танцю» (1975). 
Зазначені наукові доробки є недосяжними на сьогодні.  

Творчість Лабана стимулювала нові пошуки його учнів, які 
йшли своїм шляхом, формуючи власний творчий метод та 
індивідуальний художній стиль. Найвидатніші з них: Мері Вігман, 
Курт Йосс, Піна Бауш, Сюзанна Лінке. Зберігаючи традицію 
німецької школи танцю модерн (заснованої Лабаном), вони 
збагачують її новими здобутками сучасної танцювальної культури. 

У 70-х роках у Лондоні відкрито Центр руху та танцю, який 
названо на честь Рудольфа Лабана. Він став однією із провідних 
організацій, яка займається в царині танцю, а також найбільшим у 
Європі центром підготовки професійних виконавців сучасного 
танцю. 

Постать Лабана стоїть в одному ряду із видатними 
хореографами світу, адже він не лише подарував науку про рух, 
нову систему підготовки танцівників, глибоку методологію 
лексики, систему запису сучасного танцю, але й дав можливість 
розвитку та формуванню танцю модерн, як окремому напрямку 
танцювальної культури в Європі.  

Процес пошуків та експериментів модерн танцю триває і 
досі. Злиття та взаємопроникнення різних танцювальних стилів та 
їх збагачення елементами танцю національних танцювальних 
культур приводить до появи нових напрямків. Намагаючись 
створити щось новаторське, сучасні балетмейстери виходять за 
межі естетичних канонів, закладених його засновниками. Так 
з’являються нові ультрасучасні танцювальні техніки: боді майнд 
центрінг, скінер релізінг, контактна імпровізація, контр техніка 
тощо, які стрімко прогресують та виводять сучасну хореографію на 
новий етап розвитку. 

Розділ 1. Перший курс. Освітній ступінь «Бакалавр»  
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положенні витримується пауза (друга чверть музичного такту). 
Ліва нога підтягується до правої назад у III позицію. Ноги 
піднімаються на низькі пів-пальці (третя чверть музичного такту).  

2-й такт. Три маленьких кроки вперед на низьких пів-
пальцях з лівої ноги.  

Різновид другого кроку  
Затакт – plie. 
1-й такт. Крок правою ногою вперед у IV позицію, ліва 

ззаду у IV позиції (перша чверть музичного такту). У цьому 
положенні витримується пауза (друга чверть музичного такту). 
Ліва нога проводиться вперед у IV позицію (третя чверть 
музичного такту). 

2-й такт. Pas de bourree з лівої ноги (перша чверть 
музичного такту). Pas de bourree з правої ноги (друга чверть 
музичного такту). Ліва нога ставиться вперед, закінчуючи рух 
(третя чверть музичного такту). 

Крок у правий бік (pas menus a broite et a gauche) 
(два такти 3/4) 
Вихідне положення: ноги у III позиції, права нога попереду. 
Затакт- plie. 
1-й такт. Права нога ковзким рухом переводиться у II 

позицію, ліва нога витягнута у II позицію, ледь торкаючись носком 
до підлоги (перша чверть музичного такту). Цей рух витримується 
(друга чверть). Plie на правій нозі, носок лівої ноги відривається 
від підлоги (третя чверть музичного такту). 

2-й такт. Ліва нога підтягується до правої назад у III 
позицію, ноги на низьких пів-пальцях, коліна витягнуті (перша 
чверть музичного такту). Права нога ковзким рухом переводиться 
у II позицію (друга чверть музичного такту). Ліва нога ставиться 
вперед до правої у III позицію (третя чверть музичного такту).  

У Менуеті цей рух виконується два рази, один за одним. На 
перший такт руки через I позицію плавно відкриваються у II 
позицію. Голова послідовно повертається у бік партнера. На третю 
четверть – легкий рух кистями, які плавно повертаються долонями 
донизу. На другий такт голова плавно повертається у правий бік. 
Крок менуету у лівий бік виконується так, як і у правий, але з лівої 
ноги. 
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Крім вищезгаданих кроків у Менуеті зустрічаються рухи: 
balance і pas grave. 

 
Balance вправо (два такти по 3/4) 
Вихідне положення: права нога попереду у III позиції.  
Затакт – plie. 
1-й такт. Ковзкий крок правою ногою у II позицію, вага 

корпусу переноситься на праву ногу, носок лівої ноги злегка 
торкається підлоги, коліно витягнуте (перша чверть музичного 
такту). Ліва нога підтягується до правої і через I позицію 
проводиться у IV позицію назад (друга ,третя чверті музичного 
такту). 

2-й такт. Plie на обидві ноги (перша четверть музичного 
такту). Коліна витягуються (друга чверть музичного такту). Права 
нога ставиться вперед у III позицію (третя чверть музичного 
такту). 

Balance у лівий бік виконується так як і у правий, але 
попереду у III позиції повинна бути ліва нога. 

Pas grave 
Pas grave може виконуватись на початку Менуету, як до, так 

і після balance. По мірі зміни темпу Менуету та поступового 
переходу від повільного до більш швидкого pas grave зливається з 
balance і отримує назву balance - menuet. 

У pas grave своєрідна манера подачі руки. Якщо pas grave 
починали з правої ноги -з’єднували ліві руки, якщо починали з 
лівої ноги, то подавали праві руки. 

Вихідне положення: ноги у III позиції, права попереду. 
Затакт - plie. 
1-й такт. Підйом на пів-пальці (перша, друга чверті). Plie 

(третя чверть музичного такту). 
2-й такт. Ковзкий крок правою ногою у II позицію. Вага 

корпусу переноситься на праву ногу (перша чверть музичного 
такту). Ліва нога підтягується до правої і через I позицію 
проводиться у IV позицію назад (друга ,третя чверті музичного 
такту). 

Pas grave, або balance-menu 
Партнери стоять обличчям один до одного. 

Розділ 4. Четвертий курс. Освітній ступінь «Бакалавр» 
 

 495 

підкреслюючи вольову, атлетичну сутність чоловічого танцю, 
відкидаючи будь-яку манірність, розніженість. 

Великий вплив на творчість Р. Лабана мали новаторські 
пошуки Арнольда Шьонберга в музиці, який у цей час займався 
розробкою принципів та теоретичним обгрунтуванням додекафонії 
(12-тонової системи), що стало переворотом в розвитку музики. 
Шьонберг вплітає у музичну структуру твору різноманітні 
побутові шуми, людські голоси, звуки машин і механізмів. Цей 
принцип використовує і Лабан, замінюючи музичний супровід 
танцю різними шумовими ефектами, які створюють самі виконавці 
(ритм кроків та дихання, шелест одягу, розмова на сцені). «Якщо я 
відмовляюся від музики, від традиційних па, від розповіді про 
щось, то що мені залишається? Залишається тіло, яке 
насолоджується тільки одним рухом». 

Метою, яку поставив перед собою Лабан, було підняти 
танець на одну з центральних позицій в культурі. Тому він починає 
популяризувати танцювальне мистецтво серед широких мас 
населення, знову звертаючись до експериментів. Він створює 
великі танцювальні композиції, у яких брали участь близько тисячі 
виконавців, що отримали назву «Хори руху». Характерною рисою 
було те, що виконавці не мали танцювальної підготовки і Лабан 
сам готував їх, експериментуючи із пластикою тіла, працюючи за 
своєю новою методикою підготовки танцівників, перевіряючи на 
практиці нові ідеї. В донацистській Німеччині «Хори руху» набули 
надзвичайної популярності. Для полегшення роботи із великою 
кількістю виконавців в різних місцях країни, з’являється 
необхідність створення нової системи запису рухів на зміну 
існуючої, недосконалої для «звільненого танцю» системи запису 
Ніжинського і Степанової. І Р. Лабан працює над її створенням. 

Політичні події в Німеччині змушують митця покинути 
країну. Не підтримуючи ідеологію нацистів, хореограф-новатор 
виїжджає до Англії, де починається новий етап у творчості, 
пов’язаній із формуванням методології нової танцювальної школи 
в Європі, в основу якої покладені результати попередніх 
експериментів. 

Разом із Лізою Ульман хореограф дає серію лекцій та 
практичних занять в Англії, пропагуючи створену ним школу. 
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темпової. Він встановив, що багато провідних принципів теорії 
танцю ідентичні із теорією музики. Його хореологія розвиває в 
танцівника та хореографа просторове мислення, відчуття 
взаємозалежності дій окремого виконавця та усієї групи 
танцюючих. 

Справжню революцію здійснив Рудольф Лабан і в теорії 
простору. Для нього це була не просто порожній простір, його 
можна ліпити і формувати за допомогою різної архітектоніки 
рухів. Він збагатив танець багаточисельними рухами торсу і рук. 
Відкриття Лабана мали універсальний характер і не обмежувалися 
областями вільного та сучасного танцю: завдяки їм і сам балет 
також звільнився від статичності – як фізичної (мається на увазі 
суто прямолінійна послідовність стрибків, па, поворотів, позитур 
та різноманітних комбінацій цих елементів), так і образної (коли 
просторові виміри є виключно у площинному вигляді, тобто лише 
у восьми напрямках). 

Митець у своїй творчості мав потяг до конструктивізму, 
геометричної побудови малюнка, підкресленості композицій. Він 
розробив ритмічно-динамічну концепцію танцю, зокрема близьку 
побудовам Чекетті, але стереометричну, яка більш відповідала 
сучасним уявленням про космічний простір і була дуже далекою 
від концепцій Бошана з його лінійною перспективою. Ця концепція 
допомогла Мерсу Каннінгему, хореографу-теоретику, художнику, 
переглянути поняття простору в танці у дусі наукових теорій 
Ейнштейна. 

«Звільнений танець» зумовив хореографа до створення нової 
системи підготовки тіла танцівника, у яку увійшли партерний 
тренаж, різні види балансу, різноманітні падіння, розтяжки, 
вправи, які базувались на диханні, що в подальшому стало 
основою розвитку нових форм танцювальних технік у Європі. 

Також Рудольф Лабан проводить експерименти танцювання 
без одягу та взуття на відкритому просторі, які дозволяли тілу 
танцівника рухатись природньо, допомагали відчути свободу і 
звільнитись від традиційних па. Він досліджував не тільки форму 
руху, але й його психологічні мотивації.  

Не підтримуючи існуючу в балеті тенденцію пріоритету 
жіночого танцювання, Лабан створює чоловічу трупу, 
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1-й такт. Крок з правої ноги вперед у IV позицію (перша 
чверть музичного такту). Ліва нога підтягується до правої назад у 
III позицію, одночасно ноги підіймаються на пів-пальці, 
доторкуючись литками. Руки плавно підіймаються вище талії. 
Лікті зігнуті, кисті лівих рук ледь торкаються (друга, третя чверті 
музичного такту).  

2-й такт. Ліва нога виконує крок назад. Права нога 
витягнута вперед. Руки на рівні талії, лікті витягуються (перша 
чверть музичного такту). На другу чверть пауза. Права нога 
підтягується до лівої у III позицію вперед (третя чверть музичного 
такту). Виконавши два па менуети, починаючи з правої ноги, 
виконавці міняються місцями. 

У менуетах XIX століття основний крок займає один такт на 3/4.  
Для менуету характерні поклони, реверанси, а також такі 

танцювальні рухи: Балансe-Меню [франц. Balancé-Menuet – 
розгойдування в характері Менуету], Па Балансe [франц. Pas 
Balancé – крок-розгойдування від balancer – похитувати, 
розгойдувати], Па Грав [франц. Pas Grave – серйозний крок], Па 
Меню [франц. Pas Menu – маленький крок]. 

 
Гавот 
Французькій народний танець який походить із XVI ст. Його 

назва походить від жителів містечка Гап, розташованого у 
французькій провінції Овернь. Основу танцю взято з хороводу 
Бранль, проте додано особливий елемент – характерний хід який 
складається із двох кроків, що виконуються за принципом 
«зробити крок – приставити ногу». Хоровод супроводжувався 
співом, часто під акомпанемент волинки.  

Танцюючі вставали в два кола. У кожному колі повинна бути 
провідна пара, на яку орієнтувалися інші. Пари по черзі виходили в 
центр і повторювали послідовність рухів, встановлену першою 
парою. Після закінчення композиції кавалер дарував дівчині 
букетик квітів. У звичаї для першої пари було вітати один одного і 
кожного присутнього поцілунком. 

Музичний розмір виконання народного танцю Гавот – 4/4 
або 2/2. Темп виконання – помірний. Манера виконання – весела і 
граціозна, у хороводних русі по колу. 
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Наприкінці XVI ст. на танець Гавот звернули увагу 
придворні танцмейстери. Вони трансформували його в бальну 
послідовність з декількох Подвійних бранлів і стали назвати La 
Gavotte. Його основний крок став виконуватися з ковзанням і, в 
кінцевому підсумку, перетворився в добре відоме нині, «па 
шассе». Гавот, як найбільш популярний серед Бранлів, 
завершував сюїту придворних танців. При цьому, в такому 
вигляді, в ньому ще продовжували дотримуватися традицій 
хороводу гри. 

Відтак Гавот, як придворний бальний танець, широко 
використовувався у XVII–XIX ст. У музичному розмірі – 4/4, у 
помірному темпі. Виконувався у парі вишукано із дотриманням 
усіх правил світських танців.  

Вихідне положення: кавалер стоїть ліворуч від дами. Ліве 
плече трохи виведене вперед. У дами попереду праве плече. Руки 
кавалера та дами трохи відведені від корпусу. Обидва стоять у III 
позиції на низьких пів-пальцях. У дами попереду права нога, у 
кавалера – ліва. 

Перша фігура – 8 тактів 
Затакт. Plie. 
1-й такт. Два entrechat quatre і plie (перша, друга чверті 

музичного такту). Пів-пальці (третя чверть музичного такту). 
Пауза (четверта чверть музичного такту).  

2-й такт. Повторення рухів 1 такту. 
3-й такт. Дама та кавалер міняються місцями, виконуючи 

одне chasse: дама у лівий бік, кавалер у правий (перша, друга 
чверть музичного такту). Plie. Пів-пальці (третя чверть музичного 
такту). Кавалер бере лівою рукою ліву руку дами. Праві руки на 
рівні талії. На четверту чверть витримується пауза.  

4-й такт. Одне chasse: у дами у правий бік, у кавалера у 
лівий (перша, друга чверті музичного такту). Plie. Пів-пальці (третя 
чверть музичного такту), кавалер бере правою рукою праву руку 
дами. Руки з у III позиції. Ліві руки на рівні талії, відведені від 
корпусу. На четверту чверть витримується пауза.  

5-8 такти. Рухи перших чотирьох тактів першої фігури 
повторюються. 
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хвилювали його, хореографу-новатору було недостатньо виразних 
засобів, що існували у класичному танці. Тому він починає 
експериментувати із новою пластикою. 

Митця цікавили будь-які пошуки, що відбувалися у інших 
видах мистецтва (живопис, театр, музика). На межі ХХ століття 
вибух новаторських експериментів відбувався у живопису. Лабан 
із цікавістю вивчав роботи художників-імпресіоністів: П. Гогена, 
В. Ван Гога, П. Сезана, та був свідком зародження експресіонізму, 
представники якого стверджували, що: «Мистецтво – є абсолютна 
свобода подолання всіх умовностей, в першу чергу моралі, 
натуралізму та ідеалізації дійсності. Реальність має тільки ту 
форму, яку їй надає суб’єкт, що її відчуває». Експресіонізм – один 
із найбільш сильних проявів модернізму в мистецтві поряд з 
футуризмом, сюрреалізмом, кубізмом та конструктивізмом. У 
центр пошуків художників цих напрямків були поставлені 
експерименти із формою та кольором, що особливо зацікавили 
Лабана. Хореограф звертається до руху як основного виразного 
засобу в танцювальному мистецтві і вивчає рух «сам по собі». 

На підставі аналізу аспектів простору, ваги та часу, в яких 
проходить розвиток руху від простих до складних його форм, 
Лабан створює своєрідну науку про рух – хореологію, яка дає 
можливість проаналізувати рух, розклавши його на складові 
частини, систематизувати рухи за їх пластично-графічними 
властивостями на підставі спільних рис та побачити шляхи 
створення нових рухів. У ній хореограф-новатор застосовував 
математичний метод аналізу, за допомогою якого довів 
універсальні закономірності рухів людського тіла. Танцювальний 
рух, за Лабаном, є відношенням танцівника до тривимірного 
простору, що постійно змінюється. Найбільш характерний їхній 
вияв, що існує у хореографії різних типів і національних культур, – 
так званий «свінг», різні за амплітудою махоподібні рухи, які 
накреслюють у просторі фігуру, що нагадує вісімку. Ці рухи мають 
два напрямки: від себе і до себе, і є основними, а всі інші – це їх 
варіації. За Лабаном, будь-який вид хореографії від найбільш 
примітивного до високопрофесійного зумовлюється 
особливостями поєднання рухів та переважанням в них однієї із 
трьох важливих характеристик: динамічної, просторової та 
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технік – саме із яких слід розпочинати навчання в цьому напрямку 
й простежити їх принципи у викладі індивідуальних технік, у яких 
вони будуть більш розвинені, варійовані, доповнені.  

Ознайомлення із творчістю Рудольфа Лабана дозволить 
з’ясувати становлення та формування однієї із базових технік 
модерн танцю. На його прикладі зможемо спостерігати розвиток 
основних напрямків дослідження у галузі сучасного танцю.  

Революційний вибух на початку ХХ століття у науці та 
філософській думці був поштовхом у пошуку нових напрямків, 
стилів і форм у мистецтві. Старі консервативні засоби виразності, 
жорстка канонізація не давали можливості відтворити новий 
погляд на оточуючий світ. Тож художники, музиканти, 
драматурги, хореографи, порушуючи давні поняття про час і 
простір, намагалися відповісти на питання сучасної людини, а 
також відродити ідеали сильної та вільної особистості. У Європі 
центр мистецьких пошуків був сконцентрований у Німеччині, де 
працював хореограф–новатор Рудольф фон Лабан.  

Попередники та теоретики модерну створили теорії, які при 
відсутності хореографічної форми, насправді, мали важливий 
пріоритет – об’єктивно розглядати лише людський рух і 
пропонувати інструменти для аналізу та незалежного 
спостереження для якоїсь простої хореографічної естетики. Вони 
також зробили свій внесок в оригінальні концепції простих форм 
та колосальної хвилі «свободи тіла». 

Вивчаючи в Римі та Парижі живопис та архітектуру, 
Рудольф Лабан зацікавився пластикою людського тіла з його 
просторовими можливостями. Відтак мистецтво руху заволоділо 
ним на все життя. Філософські ідеї Ф. Ніцше, К. Юнга, З. Фрейда, 
які аналізували свідомість людини, її поведінку, внутрішню 
свободу та сексуальність цікавили Рудольфа Лабана. Він звертав 
свою увагу на проблеми філософські, моральні, соціальні, 
звільнившись від умовностей, пропонує озирнутися на оточуючий 
світ із глибини особистого «Я». Лабан вивчає людину, її 
внутрішній світ і намагається зрозуміти роздираючі душу 
протиріччя, в основі яких лежать почуття відчаю та протесту проти 
довколишньої їх дійсності, що особливо яскраво проявилися в 
Німеччині до і після Першої світової війни. Для розкриття тем, які 
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Друга фігура – 8 тактів 
Вихідне положення: кавалер тримає правою рукою ліву руку 

дами. Вільні руки відведені від корпусу. Ноги у III позиції, права 
нога попереду.  

1-й такт. Pas de bourree вперед з правої ноги на кожну 
чверть такту.  

На четверту чверть – пауза. Ліві ноги залишаються попереду.  
2-й такт. Pas de bourree вперед з лівої ноги. На четверту 

чверть plie на ліву ногу. Права переноситься назад до щиколотки. 
3-4 такти. Починаючи з правої ноги, сім маленьких jete 

назад. На четверту чверть четвертого такту права нога залишається 
попереду у III позиції на plie. 

Одночасно виконавці стають обличчям один до одного 
(кавалер у точку 3, дама до точки 7). 

5-й такт. Кавалер та дама ставлять праву ногу у IV позицію 
на пів-пальці, ліву – на низький арабеск (перша чверть музичного 
такту). Plie на дві ноги (друга чверть музичного такту). Права нога 
піднімається на пів-пальці, одночасно ліва виконує coupe (третя 
чверть музичного такту). Plie на дві ноги (четверта чверть 
музичного такту). На першу і другу чверті голови виконавців 
направлені у лівий бік, на третю чверть – у правий. Руки трохи 
відведені від корпусу. 

6-й такт. З лівої ноги повторюються рухи п’ятого такту. 
7-8 такти. Виконавці обходять один одного, тримаючись за 

праві руки (III позиція), виконують сім маленьких кроків на 
низьких пів-пальцях. Голови повернуті праворуч один до одного. 
Ліва рука трохи відведена від корпусу. На четверту чверть 
восьмого такту виконавці стають у позу, з котрої починається 
третя фігура: кавалер і дама стоять en face в точку 1. Ноги обох у 
III позиції. Права нога попереду. Права рука кавалера напівзігнута, 
ліва рука дами опирається на праву руку кавалера. Вільні руки 
відведені від корпусу. 

Третя фігура – 8 тактів 
1-й такт. Glissade лівою ногою (перша чверть музичного 

такту). Temps leve на праву ногу (друга чверть музичного такту), 
glissade два рази лівою ногою (третя чверть музичного такту). 
Temps leve на праву ногу (четверта чверть музичного такту). 
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Голова підчас руху glissade повернута у лівий бік, на русі temps 
leve – у правий.  

2-й такт. Одне chasse назад з лівої ноги (перша, друга чверті 
музичного такту). Assemble правою ногою вперед (третя чверть 
музичного такту), changement de pied (четверта чверть музичного 
такту). Під час другого такту корпус трохи нахилений вперед. 

3-й такт. Повторення першого такту, але glissade 
виконується праворуч. Голова під час руху glissade повернута у 
правий бік, на русі temps leve – у лівий.  

4-й такт. Повторення другого такту, починаючи з правої 
ноги. Під час changement de pied (четверта чверть музичного такту) 
виконавці стають en face (кавалер обличчям до точки 3, дама до 
точки 7).  

5-й такт. Кавалер і дама виконують glissade правою ногою. 
Одночасно ліва нога підтягується назад у III позицію (перша 
чверть музичного такту). Обидві ноги піднімаються на пів-пальці, 
ліва нога переноситься вперед у III позицію (друга чверть 
музичного такту). Battement tendu лівою ногою вперед (третя 
чверть музичного такту). Ліва нога підтягується у III позицію 
вперед (четверта чверть музичного такту). Під час другої чверті 
праве плече виводиться вперед. Голова повернута у правий бік. 
Корпус трохи нахилений вперед. 

6-й такт. З лівої ноги повторюють рухи п’ятого такту у 
лівий бік.  

7-8 такти. Виконавці обходять один одного, тримаючись за 
праві руки (III позиція рук). Вони виконують сім малих кроків на 
низьких пів-пальцях. Голови повернуті у правий бік один до 
одного. Ліва рука відведена від корпусу. На четверту чверть 
восьмого такту виконавці встають у вихідне положення першої 
фігури. 

Четверта фігура – 8 тактів 
1-6 такти. Повторення перших шести тактів першої 

фігури. 
7-й такт. Починаючи з правої ноги, виконавці обходять 

один одного, тримаючись за праві руки, виконуючи чотири 
маленьких кроки на низьких пів-пальцях. Ліва рука відведена від 
корпусу.  
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Отже, аналізуючи становлення та розвиток сучасних технік 
танцю модерн в країнах Європи та Америки, представники 
вітчизняної хореографії отримують можливість більш грунтовно 
зрозуміти та дослідити їх естетичні орієнтири, творчі концепції, та 
методологічну базу, що у свою чергу сприяє якісно новим 
процесам інтеграції сучасного хореографічного мистецтва України 
у світовий культурно-мистецький простір.  
 

5. Рудольф Лабан – видатний теоретик сучасного 

хореографічного мистецтва 
Найбільш вагомий внесок у формуванні теоретичної бази 

нової хореографічної естетики вніс у своїй творчості відомий 
німецький хореограф Рудольф фон Лабан.  

Світовий успіх та поширеність танцю модерн у розвинутих 
країнах Західної Європи не гарантували популярності сучасних 
технік у країнах пострадянського простору. Відтак опис напрямків, 
стилів, творчі доробки найяскравіших представників лишалися 
поза увагою науковців. Лише у деяких виданнях радянського 
періоду знаходимо обмежену інформацію про діяльність видатного 
теоретика танцю Рудольфа Лабана. Так, у «Балет: енциклопедія», 
згадується ім’я хореографа-новатора та у декількох реченнях 
подаються основні етапи його творчості.  

Ще менше приділяється уваги видатному хореографу у книзі 
«Волшебный мир танца» В.М. Пасютинської – єдина книга із серії 
курсу «Історія хореографічного мистецтва», у якій міститься 
інформація про хореографів танцю модерн. Названі джерела є 
основними під час теоретичної підготовки педагогів хореографів у 
ВНЗ культури та мистецтв України. Зацікавленість у розвитку 
сучасних напрямків хореографічного мистецтва в Україні є досить 
актуальною. Тому інтернет, приватні фестивалі, майстер-класи 
стали джерелом поширення світового досвіду. З огляду на це, вони 
не залишають нас осторонь від світових надбань у галузі 
танцювального мистецтва. 

Акцентуючи увагу на проблеми танцю модерн, варто 
зауважити, що це танець, який має чимало технік, напрямків, течій, 
тому у хореографів-початківців виникає чимало труднощів із 
чітким розумінням системи танцю модерн та вивчення базових 
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відмовився від антропоцентризму. Творче кредо хореографа – це 
людина, як елемент серед інших елементів всесвіту, що 
знаходиться у русі. Тіло мінливе: аксесуари, тканини, палички 
подовжують і змінюють форму людського тіла до перетворення 
його в абстракцію. Імпровізація та композиція, на його думку, є 
обов’язковими елементами освіти танцівника. Николай розглядав 
зв’язки між тілом і простором та рух як аспект постановки вистави 
поряд із його аксесуарами, проекціями світла, елементами 
сценографії. 

Яскравий представник афро-американського модерну Альвін 
Елі пропагував відтворення африканської культури у танці модерн. 
У своїх сценічних постановках хореограф відображав побут, 
традиції та проблеми народів африканської культури. Для його 
творчості характерним є використання музичних ритмів, наспівів 
(«спіручуелс») афро-американського фольклору. 

Мерс Кенінгем (США, 1950–1990 рр.) яскравий 
представник нового покоління хореографів, засновник 
постмодерну. Непередбачуваність та випадковість є джерлом 
його творчості. Рух для хореографа – це виразник усіх внутрішніх 
намірів. Мерс Кенінгем відмовляється від органічних, описових, 
типових, уявлень про тіло. Ідеї, що сповідує хореограф це 
звільнення особистості, емоцій і відчуттів танцівника на користь 
руху. Тіло та техніки розглядаються хореографом із погляду 
«раціональності», включення до роботи ніг класичних технік. 
Значну увагу Кенінгем звертає на розвиток віртуозності. 
Хореограф бореться за надання сучасному танцю статусу 
мистецтва та визначення його місця в історії танцю. 
Непередбаченість (спонтанність) визначає взаємозв’язок музики, 
елементів сценографії, світла та танцю. Також характерними для 
його творчості є відхід від централізованості та ієрархічності 
сценічного простору. Він розділяє простір, та фрагментує його. 
Його роботи відзначені розмаїттям одночасних сценічних дій. 
Кенінгем активно співпрацює із відомими художниками 
Раушенберг, Джаспер Джонс та ін. Він відмовляється від 
абсолютної прерогативи «автора» та надає свободу глядачеві, 
його задумом не керують, саме він робить свій вибір щодо 
тривалості спектаклю. 
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8-й такт. Дама виконує поворот у правий бік під праву руку 
кавалера, яку він тримає у III позиції (перша, друга чверті 
музичного такту). Заключна поза (третя, четверта чверті музичного 
такту). Дама стоїть на правій нозі, ліва – позаду у III позиції, трохи 
торкаючись пів-пальцями підлоги. Корпус трохи зігнутий у талії і 
нахилений у лівий бік. Голова повернута і трохи нахилена у лівий 
бік. Права рука у III позиції. Ліва рука дами в лівій руці кавалера 
на рівні талії. Вага корпусу на правій нозі. 

Ліва нога кавалера, трохи зігнута в коліні, відведена назад у 
IV позицію. Праве стегно кавалера виведене вперед. Погляд 
звернений до дами.  

У танцювальних композиціях гавот використовується майже 
весь спектр бальних рухів XVII–XVIII століть: 

− [франц. Entrechat Quarte – чотири рази переплетений]; 
− [франц. Balancé-Gavotte – розгойдування в характері гавот]; 
− [франц. Balancé-Menuet – розгойдування в характері 

Менуету]; 
− [франц. Pas Emboité – послідовний крок, від emboité le pas – 

йти слідом]; 
− [франц. Pas Assemblé – зібраний крок]; 
− [франц. Pas Balancé – крок-розгойдування від balancer – 

похитувати, розгойдувати]; 
− [франц. Pas Glissad – крок-ковзання]; 
− [франц. Pas Glissé – ковзний крок]; 
− [франц. Pas de Zephyre – букв. «Повітряний крок»]; 
− [франц. Pas Jeté - букв. «Кидає крок», від jeter – кидати, 

кидати]; 
− [франц. Pas Coupé – букв. «Поштовховий крок», від coup – 

поштовх, удар]; 
− [франц. Pas Marché – букв. «Ходовий крок», від marcher – 

ходити]; 
− [франц. Pas Marché a Demi Pointe – па марші на 

полупальцях]; 
− [франц. Pas Élevé – піднятий, піднесений крок]; 
− [франц. Changement de Pied – зміна ноги]. 
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До середини XVII століття Гавот, як бальний танець, був 
забутий через загального захоплення менует. Але його ритмічна 
форма продовжувала привертати увагу найбільших композиторів і 
балетмейстерів тієї епохи. 

У XVIII столітті хореографи розробили нові сценічні рухи 
під музику гавот. Публіка побажала танцювати їх на балах. В 
результаті, виник вражаючий приклад перенесення театрального 
танцю в бальний зал. Танцювальна композиція гавот ускладнилася, 
з’явилися стрибки і заноски, руху стали дуже вишуканими, 
витонченими і кілька манірно. У цю пору танець придбав ряд 
найкрасивіших фігур, які стали еталоном придворного стилю. 

На початку XIX століття в громадських бальних залах ще 
користувалася успіхом композиція Гавоту, створена відомим 
французьким балетмейстером Вестріс. До 1830-х років захоплення 
танцем Гавот пропало остаточно. Далі він продовжував існувати 
тільки як сценічний танець. Сплеск інтересу до нього на початку 
XX століття був пов’язаний з появою комбінованого бального 
танцю під назвою Вальс-Гавот. 
 

Отже, танцювальні жанри епохи Західноєвропейського 
середньовіччя зі специфічною манерою виконання та своєрідним 
музичним супроводом зазнали змін і з часом були розділені на 
придворні (із дотриманням суворих правил етикету) та народні 
(природне виконання та використанні інтерпретацій). Проте усі 
різновиди побутових танців мають «народне коріння» у яких чітко 
прослідковуються базові елементи середньовічного класичного 
Бранля.  

Поступовий розвиток побутових, народних танців Італії та 
Франції відіграв виняткову роль у розвитку сценічного танцю й 
балетної хореографії XVII–XIХ ст. та виокремлення лексичної 
основи класичного танцю. 
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просторі пластики форм а театральну сцену розглядав як місце 
експерименту для пластичних танцівників. 

«Рух – це арка, прокладена між двома смертями» – концепція 
творчості Доріса Хемпфрі. Основними напрямами його роботи із 
рухом були так звані ігри з гравітацією: вибір між опорою падінню 
та його прийняттям. «Падіння і підвішений стан» – розглядалися 
хореографом як структурний елемент руху і динаміки. Його роботи 
характеризувалися мінливістю, плинністю, невловимістю та 
ліризмом, де «індивідуальний рух» сприймався як частина, або 
етап мислення і поняття більш об’ємне, аніж «хореографія». У 
танцівникові Доріс Хемпрі бачив індивідуума, який водночас 
залишався частиною групи. Народження руху для хореографа 
починалося у тілі кожного танцівника і переходило від одного до 
іншого. На відміну від попереднього погляду на танець Хемпфрі 
розширив можливості «композиції», звернувши більше уваги на 
індивідуальний рух танцівника. Він сприймав музику, як джерело 
для роздумів, навчання та створення композицій. Але танець для 
хореографа не мав би бути залежним від музики, він повинен 
розвиватися за рахунок своєї власної музичності, ритмічності. 

Основна ідея творчості Жозе Лімона – це театральність 
танцю й хореографії. Він працював над створенням типових 
персонажів. Танець сприймав як звертання, що отримало політичне 
або релігійне натхнення. 

Творчість Марти Грем базувалась на розкритті у хореографії 
неусвідомлених експресій. В основі її техніки були закладені дві 
протилежності – розслаблення та напруження. Також особливу 
увага Грем приділяла кісткам тазу (частині тіла), як джерелу 
пульсації та народження бажання. Хореограф досліджувала жіноче 
тіло та закони його руху. Для неї рух був виявом загальних 
пристрастей та зосередженням на моментах найвищого стану 
кризи, відчаю. Першу роль Грем надавала соло. Символічність 
простору: об’єкти у ньому – як відтворення уяви, страхів, образів 
внутрішнього світу постановника танцю. 

Основною концепцією творчості Альлуїна Николая була 
абстракція. Основним принципом його техніки була 
децентралізація корпусу, де усі точки тіла можуть бути двигуном 
руху. Він переглянув принцип унікальності центру ваги тіла та 
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Рут Сант Деніс розглядала танець, як вираження духовності. 
Створюючи свою хореографічну систему, знаходила натхнення для 
танцю поза межами класичного балету. Особливо її цікавило 
танцювальне мистецтво Сходу, де танцівниця сприймалася 
швидше як жриця, аніж легка дівчина. Їі «музичні візуалізації» – це 
перші кроки модерну у напрямку абстракції. Пріоритетним для Рут 
Сант Дені 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, що формувала 
атлетичне тіло танцівника. Цим самим він зруйнував традиційне 
уявлення про жіночоподібність тіла танцівника.  

До покоління Великих майстрів модерну входять Мері 
Вігман (Німеччина, 1920–1960рр.), Курт Йосс (Німеччина, 1920–
1960 рр.), Баухаус (Шліммер, Кандинський, Німеччина, 1919–
1933 рр.), Доріс Хемпфрі (США, 1930–1960 рр.), Жозе Лімон 
(США, 1940–1970 рр.), Марта Грем (США, 1930–1970 рр.), Альлуїн 
Николай (США, 1950–1980 рр.), Альвін Елі (США, 1950–1980 рр.) 

Особливу увагу Мері Вігман приділяла танцювальній 
експресії. Сприймала танцівника у тісному контакті з невідомими 
силами, які йому допомагають та наповнюють простір. «Невидимі 
партнери» диктують рухи і створюють свій неповторний танець й 
тому Вігман розглядає рух через серію протилежностей: внутрішнє – 
зовнішнє, земне тяжіння – бажання піднятися, індивідуальність – 
група. У її творчості основними темами є теми чаклунства та 
смерті. Соло для Вігман є джерелом створення інших сценічних 
хореографічних форм. Вона пропагує соціальну та освітню місію 
танцювального мистецтва. 

На відміну від своїх попередників, Курт Йосс був 
прихильником включення елементів техніки класичного танцю в 
освіту танцівника. Він розглядав танець, як засіб вираження усіх 
людських почуттів, використовуючи при цьому міміку. У своїх 
постановках займався відтворенням типових персонажів, 
демонструючи комічний погляд на танець. Курт Йосс визначав 
політичну роль хореографії, зважаючи на економічні реалії. 

Основна концепція творчості Баухауса – абстракція тіла, де 
рух – абстрактний об’єкт та інструмент для проектування у 
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декілька основних принципів, які пізніше використовувалися 
наступними поколіннями хореографів у своїй роботі. Далькроз 
вважав, що в основі напуженого тіла є ритмічна скутість а для 
природного руху характерним є стан розкутості та відсутність 
напруги. Дихання розглядається як базове значення у досягненні та 
якості основного ритмічного руху [7]. 

Теоретиком танцю модерн визнано Рудольфа Лабана 
(Німеччина, Велика Британія, 1920–1960 рр.), він визначав рух як 
джерело життя та інструмент для вияву соціального стану. 
Хореограф пропагував танець як необхідний досвід спілкування, 
котрий об’єднує індивідумів та групи для покращення життя 
всього суспільства. Р. Лабан створив першу аналітичну та 
понятійну систему руху, котра розглядає рух у різних аспектах: 
вага тіла, простір, час, спрямування [10].  

Зачинателі танцю модерн були Лойє Фуллер (США, Франція, 
кін. ХІХ – поч. ХХ ст.), Айседора Дункан (США, Франція, 
Німеччина, Росія / СРСР, 1900–1930 рр.), Рут Сант Деніс (США, 
1900–1930 рр.), Тед Шоун (США, 1920–1950 рр.). Зокрема, Лойє 
Фуллер пропагувала театралізований рух швидше як засіб, аніж 
мета. 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. 
Фуллер досліджувала нові можливості утворення сценічних 
іллюзіонів за допомогою електричного світла. Айседора Дункан 
своєю творчістю закликала повернутися до природи, натуралізму, 
пропагуючи вільний танець. Танець і рухи в ньому були 
одухотворені зв’язком із природою, а не турботою про естетичні 
умовності. Балерина пропагувала повернення тіла у натуральне 
середовище через контакт із природою, який приноситиме 
натхнення у творчості. У своїй творчості танцівниця розробила 
вчення про взаємозв’язок руху та чотирьох елементів (води, землі, 
вогню, повітря). Їі естетичні принципи визначалися поняттями 
свободи та чистоти тіла. Особливо приділяла увагу розкутості 
жіночого тіла. Айседора Дункан визначала духовну функцію 
танцю та його освітню цінність. 
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як у всіх виконавців танцю модерн – може приймати будь-яке 
положення, включаючи те, яке в класичному танці виглядало би як 
потворною клишоногістю, також ігнорується обов’язковий для 
класичного танцю принцип виворотності, повністю виключена 
пальцева техніка, яка неможлива при танці босоніж. В балеті все 
заокруглено – положення рук, плавні переходи від позитур. В танці 
Грехем (особливо на ранньому етапі) на перше місце вийшли 
неприродні рухи. Все було різко імпульсивно та напруженно. 
Погляд глядача не відпочивав, споглядаючи гармонію, а весь час 
натикався, вдарявся у нерівності та закутки. Тому що, як 
стверджувала Грехем, такою є саме життя. Техніка Грехем 
формувалась поступово протягом багатьох років. Хореограф 
завжди негативно відносилась до дилетантизму і вважала, що 
танцівнику необхідно розвивати своє тіло, щоб зробити його 
слухняним інструментом для танцю. Спочатку, не визнаючи, як і 
всі артисти цього напрямку, балетний театр, Грехем 
демонстративно відмовлялась від класичного тренажу. Пізніше за 
її визнанням танцівниця зрозуміла, що є нерозумним ігнорувати те, 
що є плодом трьохсотлітнього досвіду, та узяла для себе все, що 
вважала корисним. 

Отже, Доріс Хемфрі та Марта Грехем – основоположники 
американського танцю модерн. Вони виявили руховий потенціал 
людського тіла, який раніше залишався поза увагою. Однак 
американський танець, котрий вони створили, не обмежився лише 
їхньою творчістю. Прийшло, ще не одне покоління митців що 
вносили свої ідеї у розвиток сучасної хореографії.  
 

4. Основні етапи формування танцю модерн 

Попередниками нової хореографічної естетики були Франсуа 
Дельсарт (Франція, кінець ХІХ ст.), Жак-Еміль Далькроз (Швейцарія, 
Німеччина, 1920–1950 рр.). Зокрема, Франсуа Дельсарт досліджував 
зв’язок між жестом, емоціями та почуттями, визначав першість ролі 
жестів у спілкуванні. Ним було розроблено код жестів у 
взаємозв’язку із емоціями, на відміну від раніше прийнятої традиції 
класичного танцю. Жак-Еміль Далькроз досліджував зв’язок музики 
та руху, а також тілесну музичність. Він розробив систему «ритмічної 
гімнастики», у якій досліджував зв’язок руху і ритму. Він визначив 
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динамічної структури, так і для навчання. Танцювальний стиль 
Хамфрі відрізнявся великою плавністю де переважали широкі 
рухи, що опускають на підлогу та піднімають тіла легких та 
швидких переступаючих ніг. 

Представники танцю модерн у своїй творчості намагались 
говорити про найбільш хвилююче та наболіле, вони звертались 
безпосередньо до глядача за допомогою рухів та жестів, що 
виражали полум’я душі, а не історично складений досвід 
зафіксованих форм, якими користується балет. І ця пластика не 
ідеалізувала людину, народжуючи її поетично – узагальнений 
образ, а передавала його різноманітні почуття у невиразному 
малюнку, істеричному ритмі, у позитурах, які протирічать 
традиційним поняттям про красу. Танцівники цього напрямку як 
правило, розробили кожен свою техніку, але в результаті 
взаємовпливу та відбору поступово сформувалось декілька 
основних шкіл із яких найбільшого поширення отримала школа 
Марти Грехем. Хореограф у своїй творчості виходила із положень, 
які багато в чому були протилежними тим принципам на яких 
базувався класичний танець. В класичному танці завуальовується 
будь-яке зусилля. Грехем, навпаки, робить зусилля одним із 
основних виразних засобів танцю, вважаючи, що саме життя є 
зусилля і без зусилля життєво важливих думок не передати. Її 
техніка базується на ударних імпульсах, що називаються 
«скороченням» (contractions), які проходять по тілу, рукам, ногам. 
Напруження та моменти звільнення від напруження (contractions 
and release) складають основу танцю Грехем, що надають йому 
особливої емоційної сили. Це не вервиця відточених позитур, як у 
класичному танці, а видиме нервове зусиля, емоційний прорив. 
Танцівниця розробила техніку завмирання та падіння, при яких 
тіло постійно зв’язано із землею і земля відіграє не менш важливу 
роль у формуванні руху, аніж довколишній танцювальний простір. 
Цей технічний прийом став принципово новим моментом у 
європейській сценічній хореографії. На відміну від класичного 
танцю Грехем включає у роботу всі частини тіла. В її танці 
можлива пряма спина, але також і використовуються згорблені 
плечі та вдавлені груди, також можливі різноманітні нахили, 
вигини хребта, гри м’яз спини, руху стегон. Ступня має бути боса, 
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Вплив на формування танцю модерн здійснили видатні 
танцівниці – перша із яких Руд Сен – Дені. Руд Сен – Дені 
називають «першою леді американського танцю». І це 
справедливо, тому що те джерело, яке називають «американський 
танець модерн» на ранній стадії розвитку здебільшого завдячувало 
їй. Основними особливостями її творчості були декоративність, 
театральність та особливе прагнення до усього містичного, того, 
що було умотивовано танцювальним та видовищним мистецтвом 
східних культур. Тацівниця захоплювалась різними філософіями та 
релігіями – містикою Емануеля Сведенборга, вченням 
«християнська наука», що заперечувало ідеї церкви, що плоть не є 
протиставленням духу, а є його носієм. Вона також цікавилась 
вченнями, які постали зі Сходу, зокрема буддизмом.  

Партнером та чоловіком Руд Сен – Дені був танцівник та 
хореограф Тед Шоун. Спільна робота двох хореографів 
продовжувалась протягом 16 років. Спільно вони створили 
хореографічну школу яка отримала назву «Денішоун». На базі 
школи виникла трупа, яка мандрувала по усій країні із 
різноманітним репертуаром. Трупа «Денішоун» спонукала 
американців до серйозного танцю, але робили це завдяки 
спектаклям, які подобались завдяки їх зовнішній захоплюючій 
яскравій формі, режисерськими прийомами та екзотичній 
вишуканості. 

Марта Грехем, Доріз Хамфрі та Чарльз Вейдман – відомі 
учні «Денішоун», що стали основоположниками американського 
танцю модерн, та у своїй творчості не стали наслідувати своїх 
наставників. Доріс Хамфрі – танцівниця та хореограф, що почала 
ставити свої постановки ще у «Денішоун», і вже її ранні 
постановки відрізнялись від тих, які були найбільш типові для цієї 
трупи. ЇЇ цікавив безпосередньо рух, різновиди танцювальних 
рухів, а не екзотичний антураж. Вона створила свій, власний 
танець. ЇЇ пошуки йшли не шляхом імітації, а шляхом аналізу руху. 
Хамфрі розробила теорію, згідно якій всі рухи тіла представляють 
собою різні фази та варіації двох основних моментів – падіння та 
підйому. Вони коливаються між станом рівноваги та його повним 
порушенням. На цій основі вона створила свою систему, яку 
використовувала як для аналізу композиції танцю, його пластико-
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значення не тільки засобу вираження, але й стала безпосереднім 
змістом танцювального образу. О. Шлеммер (співробітник 
німецької школи будівництва та конструювання «Баухауз») 
розглядав танець як точно розраховану конструкцію. Тіло 
виконавця у його «танцювальній математиці», так Шлеммер 
називав хореографію, слугувало тільки засобом вираження «чисто 
кинетичних формул», які підпорядковані тим же числовим 
закономірностям, що і рухи механізмів. Інше прояви 
конструктивізму у танці модерн – так звані «танці машин» – масові 
ритмопластичні композиії, які імітують роботу різноманітних 
механізмів, в основі яких були рухи танцівників, що наближались 
до гімнастичних, навмисне позбавлені емоційної окраси.  

Таким чином, проаналізувавши основні мотивації модерн 
танцю, його філософскі та естетичні засади ми познайомились з 
чинниками створення новітньої хореографії. Побачили, як ідї 
попередників танцю модерн сформувались у методологічну основу 
теоретика – Рудольфа Лабана яка продовжила своє життя у 
творчості учнів та послідовників.  
 

3. Становлення танцю модерн в Америці 
На межі ХХ ст. сценічний танець займав досить незначне місце 

в американській культурі. На формування нової хореографії в 
Америці набагато більший вплив мали напрямки, що не були 
особливо танцем, проте були зв’язані із культурою тіла. Це був 
період, коли класичний балет був слабо розвинутий. Одним із 
напрямків був американський дельсартизм. В Америці широкої 
популярності набули ідеї французького теоретика сценічного руху 
Франсуа Дельсарта, де вони і були підхоплені та зазнали деяких змін. 
Систему Дельсарта зблизили із танцем з’єднавши її із йогою та 
розробивши вправи для дихання. Багато педагогів почали 
використовувати її у різноманітних мистецьких школах та студіях. Їх 
метою було звільнити тіло, навчитись керувати ним, щоб рухатись 
вільно та граційно. Так поступово відкривались нові можливості. 
Інтерес до виразного руху, разом із культом природності, культом 
античності, все це було підхоплено «передвісниками» танцю модерн, 
а саме Луї Фуллер та Айседорою Дункан. Проте, як не парадоксально 
їх ідеї були більш сприйняті в Європі ніж в Америці.  
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збагачувала коло тем та образів сучасної хореографії, сприяла її 
новаціям. ЇЇ пошуки йшли у руслі експресіонізму. Вона 
відмовилась від рухів, що традиційно вважалися красивими. 
Вігман зважала також достойним відтворення у танці потворного 
та жахливого. Її сольні та групові постановки («Жалоба», цикли – 
«Жертва», «Танці матері», «Сім танців про життя») відрізнялась 
максимальною напруженістю та динамізмом форм. Вігман 
приваблювали теми одержимості, пристрасті, страху, відчаю, 
смерті. В мистецтві Вігман був відсутній пафос протесту, воно 
виражало образи – символи загальнолюдських емоцій. Ідеї Вігман 
виявили глибоку дію на розвиток танцю модерн. Її учениця 
Х. Хольм розповсюдила ідеї Вігман у США. 

Г. Налукка, друга учениця Вігман, зверталась не лише до 
похмурого та трагічного. Гумористичні, просвітлені, ліричні теми 
та образи також знаходили вияви в її творчості. Музика, від якої 
Вігман часто відмовлялась, в мистецтві Палукки знову зайняла 
належне місце. Палукка внесла у танець модерн техніку високих 
стрибків та опрацювала свою методику викладання. У Вігман 
також навчались відомі представники танцю модерн – І. Георгі, 
Х. Кройсберг, М. Терпіс, В. Скоронель, Г. Лейстіков. 
Індивідуальний стиль цих хореографів, формувався під дією 
основних шкіл німецького танцю модерн та різноманітних 
художніх течій європейського мистецтва першої третини ХХ ст., 
де були характерні дві провідні тенденції розвитку. Представники 
однієї, дотримуючись естетичних концепцій експресіонізму бачили 
у вираженні суб`єктивних емоцій хореографа основний принцип 
творчості. Різкість ломаних ліній навмисне огрубілі форми, 
прагнення викрити несвідомі мотиви поступків людини – усе це 
складало основу їх хореографії. Першочергово ці ідеї знайшли 
вираження у так званому абсолютному танці, що виключили із 
хореографії не тільки танцювальні елементи але й фіксовану 
композицію. Представники цього напрямку стверджували, що і у 
групових постановках можлива повна свобода формотворчості, що 
дозволяє кожному виконавцю в залежності від його 
індивідуальності розвивати самостійний пластичний мотив. 
Другий напрямок склався під впливом конструктивізму та 
абстракціонізму. У мистецтві його представників форма придбала 

Розділ 1. Перший курс. Освітній ступінь «Бакалавр»  
 
 

 159 

 
 

 
 
 



ХОРЕОГАФІЧНІ НАРИСИ ХХІ СТОЛІТТЯ: ПОЛІАСПЕКТНИЙ НАВЧАЛЬНО-
МЕТОДИЧНИЙ АБРИС. М. РІВНЕ 2021 
 

 160 

Ригодон 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Розділ 4. Четвертий курс. Освітній ступінь «Бакалавр» 
 

 481 

довільною трактовкою її програми, різноманітні частини тіла 
створювали ніби пластичний контрапункт, у якому рух танцівників 
відповідав окремим голосам музики. Але навіть у своїх перших 
постановках Делькроз відтворював не лише структуру музичного 
твору, але й передав їх емоційний зміст, що вимагало абсолютно 
пластичної виразності жесту та пози. Проти такого безроздільного 
володарювання музики над танцем виступив австрійський 
хореограф Р. Лабан, який став провідним теоретиком танцю 
модерн. Для обгрунтування своїх поглядів він звернувся до 
філософсько – естетичних вчень древньої Індії піфагорійців та 
неоплатоників. У теоретичній праці «Кінетографія» Лабан 
запропонував універсальну концепцію танцювального жесту, що 
стала прийнятною для аналізу та опису усіх пластично-динамічних 
характеристик руху незалежно від того до якої національності, 
стильової та жанрової категорії вони належать. Не менш суттєвою 
для формування танцю модерн була думка Лабана про те, що 
художньо осмислений рух повинен бути вираженям внутрішнього 
світу його творця, а не змістом музики. Також хореограф порушив 
концепцію, що виразності танцю надає простір. Звільнившись від 
заучених рухів, тіло повинно шукати особисті ритми та 
насолоджуватись простором. 

У 20-ті роки навколо Лабана об’єднались відважні 
експериментатори танцю – Курт Йосс, Мері Вігман. Вони 
працювали разом у великих літніх школах в Мюнхені, Відні та 
Асконі до того часу, поки не була заснована перша міжнародна 
трупа експресивного танцю. 

Творчість учня та співробітника Р. Лабана Курта Йосса було 
скеровано на створення нового танцювального театру. Йосс 
використовував сценографію, музику, хорову декламацію, 
відроджував традицію містеріального та культового театрів. Один 
із перших хореографів танцю модерн К. Йосс усвідомив 
необхідність синтезу виразної пластики, техніки класичного танцю 
та небалетної пантоміми. Наваторство Йосса проявилось у 
звертанні до нових для балетного театру тем, наприклад, «Зелений 
стіл» – перший балет з яскраво вираженною політичною та 
антимілітаристичною спрямованістю. Німецька танцівниця та 
хореограф Мері Вігман (учениця Лабана) систематично 
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та «розважальність». Модерн не просто техніка, а світосприйняття 
у якому пріоритет якості руху над формою дозволить подати себе 
людям із недостатньо для класичного балету та інших силових та 
акробатичних танцювальних стилів фізичними данними. 

Попередником ідеї танцю модерн був відомий французький 
педагог та теоретик сценічного руху Ф. Дельсарт, який 
стверджував, що тільки жест, звільненний від умовностей та 
стилізації (у тому числі музичної), здатний правдиво передати усі 
нюанси людських переживань. Його ідеї отримали 
розповсюдження на початку ХХ ст., після того, як були художньо 
реалізовані двома американськими танцівницями, що 
гастролювали у Європі – Л. Фуллер, танець якої будувався на 
ефектному поєднанні вільних рухів тіла, що стихійно породжувала 
музика та костюм – величезні покривала, освітлені 
різнокольоровими прожекторами та А. Дункан творчість якої 
вражала на початку створення нового напрямку у хореографії. Її 
проповідь оновленої античності «танцю майбутнього», який 
повернувся до природних форм, вільного не тільки від театральних 
умовностей, але й історичних та побутових, вплинула на багатьох 
діячів мистецтва, що прагнули звільнитись від академічних догм. 
Джерелом натхнення Дункан вважала природу. Виявляючи 
особисті почуття, її мистецтво не мало ніякої методологічної 
основи. Воно зверталось до героїчних та романтичних образів, 
народжених музикою такого ж характеру. ЇЇ техніка не була 
складною, але порівняно обмеженим набором рухів та позицій 
танцівниця передавала найтонші відтінки емоцій, що наповнювали 
найпростіші жести глибоким поетичним змістом. 

Дункан не створила своєї школи, хоча і відкрила шлях 
новому у хореографічному мистецтві. Імпровізаційність, танець 
босоніж, відмова від тардиційного балетного костюма, звертання 
до симфонічної та камерної музики – усі ці принципові 
новаторства Дункан визначили шляхи танцю модерн.  

Другим джерелом, що суттєво вплинуло на його формування 
була система Е. Жака-Делькроза – еуритміка. Ритмопластичний 
танець, який розвивався на її основі, був у багатьох моментах 
протилежний дунканізму. Жак-Делькроз виходив із аналітичного 
неемоційного відтворення виконавцями музики; танець не був 

Розділ 1. Перший курс. Освітній ступінь «Бакалавр»  
 
 

 161 

 



ХОРЕОГАФІЧНІ НАРИСИ ХХІ СТОЛІТТЯ: ПОЛІАСПЕКТНИЙ НАВЧАЛЬНО-
МЕТОДИЧНИЙ АБРИС. М. РІВНЕ 2021 
 

 162 

 

 

Розділ 4. Четвертий курс. Освітній ступінь «Бакалавр» 
 

 479 

характеристики даного явища – це тенденція до постійного 
оновлення, яка набула найбільшої потужності у новоєвропейській 
культурі кінця ХIХ поч ХХ ст. та вилилось у створення безлічі 
нових стилів та течій.  
 

2. Джерельні витоки танцю модерн у Європі 
Танець модерн – один із напрямків сучасної хореографії, що 

зародився у кінці ХІХ ст. – поч. ХХ ст. У США та Германії термін 
«модерн» з’явився для визначення сценічної хореографії, яка 
відмовлялась від традиційних балетних форм. Пізніше цей термін 
витіснив інші, зокрема – вільний танець, дунканізм, 
ритмопластичний, експресіоністичний, виразний і т.д., які виникли 
у процесі розвитку даного напрямку. Він об’єднав у собі чимало 
відносно самостійних течій та шкіл, пов’язаних із іменами відомих 
виконавців та хореографів. Спільним для представників танцю 
модерн, незалежно від того до якої течії вони належали і у який 
період виголосили свої естетичні программи, був намір створити 
нову хореографію яка б відповідала на їх думку, духовним 
потребам людини ХХ ст. Засновники танцю модерн, як правило, 
заперечували академічний класичний танець, ак виризний засіб, 
що дозволяє втілювати на сцені переживання та проблеми сучасної 
людини, але у прагненні повної незалежності від традицій 
прийшли до прийняття окремих технічних прийомів, в боротьбі із 
якими народився даний напрямок. 

Більшість стилів танцю модерн сформувалась під впливом 
тієї чи іншої чітко викладеної філософії або певного бачення світу. 
Основна якість, яка об’єднувала ці стилі, є перекодування 
танцювальної культури, свідомі пошуки нової виразної мови, 
сторення його лексики та граматики. При цьому суттєвим стає 
зв’язок між формою танцю та внутрішнім станом виконавця, 
кожний рух якого базується на особистих емоціях та 
переживаннях. Метою руху стає також переживання яке він 
породжує. Оновлення виразної мови символізує стратегію 
оновлення світу, перехід від самовираження до розуміння світу та 
його законів через танець та його перетворення.  

Танець модерн у багатьох випадках є вільним від 
традиційних рис танцювального мистецтва, таких, як «красивість» 
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темпу життя та індивідуалізацію середовища як ознаки нової 
майбутньої ери, тому звідси походить назва течії.  

У своїх творах художники цього періоду намагались передати 
рух як незакріплену мить, як динамічне відчуття. Їх сновна ідея 
полягала у розумінні довколишнього, як такого, що постійно 
рухається, біжить, швидко трансформується, відтак – предмети 
збільшують свою чисельність, деформуються, переслідуючи один 
одного. Живопис футуристів характеризується абсолютизацією 
руху, що відтворюється у примітивних засобах передачі руху на 
площині шляхом сполучення різних його фаз за принципом 
мультиплікації. Філософія Ніцше, Бергсона, культ сили і особистості 
художника – одна із основних характеристик італійського 
футуризму, яка набуває політичного забарвлення. У мистецтві 
футуризму організм пертворюється на механізм, художня творчість – 
у технічну естетику, людина у машину. В Росії футуризм – це 
офіційне мистецтво нової Росії (художній вид комунізму).  

Абстракціонізм, із латини – abstrakctio, що означає 
відсторонення. Тенденція художнього мислення до абстрагування, 
відсторонення зображувальних образів від конкретних 
матеріальних об’єктів. Абстрагування – це мисленнєве 
відсторонення від дещо важливих, випадкових з точки зору 
сприйняття художником ознак об’єкту із метою знахідки суттєвих, 
найбільш загальних, універсальних ідей. В абстракціонізмі ХХ ст. 
можна виділити дві основні течії: абстрактний експресіонізм (лінія 
Н. Кандинського) – перехід від окремого до цілого з послідовним 
відстороненням від конкретності зображувальних форм із метою 
найбільшої експресії, переживання; конструктивний геометризм 
(лінія К. Малевича) – конкретизація загальних абстрактних ідей в 
геометричних формах. 

Авангардизм, із французької означає передовий загін – 
умовна назва усіх новітніх експериментальних поглядів, 
концепцій, течій, шкіл, творчості окремих художників. Тенденція 
заперечення традицій, експериментальний пошук нових форм та 
шляхів творчості, які виявляються у найрізноманітніших художніх 
течіях. Це поняття є протилежним до академізму. 

Отже, аналізуючи багатовекторність поняття «модерн» ми 
можемо виявити загальну рису, яка об’єднує усі вищеназвані 
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європейського мистецтва, а також безліч різноманітних художніх 
стилів та течій цього періоду. Відтак, можемо дати певну 
характеристику даних стилів, які отримали назву «модернізм». 

Модернізм – загальна назва художніх тенденцій, течій, шкіл 
і діяльності окремих майстрів ХХ ст., що відмовились від 
традиційного мистецтва та сприймають формальний експеримент 
основою свого творчого методу. У даному сенсі це теж саме, що й 
авангардизм, формалізм, які протиставляються академізму. Течії 
образотворчого мистецтва найбільш яскраво відтворюють 
основні ідеї, що вплинули на формування нового напрямку у 
хореографії, а саме: експресіонізм, футуризм, абстрактивізм, 
авангардизм. 

Експресіонізм, з французької – «expessionisme», з латинської – 
«еxpessio», що означає вираження. Експресія – якість найбільш 
гострої максимально яскравої виразності художнього образу, що 
часто приводить до деформації, динаміки екзольтації, надлому, 
відтак, до гротеску та фантастики. Термін «експресіонізм» був 
уведений у 1911 році Х. Вальденом, видавцем журналу «Штурм». 
Німецькі художники у міжвоєнний період, з великою силою 
виражали почуття відчаю, незгоди та протесту проти довколишньої 
їх дійсності, що доходило до справжнього трагізму в 
крайньогострих експресивних формах. Німецькі експресіоністи для 
найбільшого «вираження» стали використовувати спрощені, 
примітивні форми. Вони демонстрували інстинктивні 
перебільшення форми у чуттєвому сприйнятті, що імпульсивно 
переносили на площину (художники груп «Міст» та «Синій 
вершник»). Експресіоністи стверджували, що мистецтво – це 
абсолютна свобода, подолання усіх упереджень та умовностей, 
насамперед, моралі, натуралізму та ідеалізації дійсності, що означає 
розділення зовнішньої та внутрішньої реальності, відтак реальність 
має таку форму, яку надає їй об’єкт, що її відчуває. 

Футуризм, з французької – futurisme, з латинської – futurum, 
що означає майбутнє. Ця течія в авангардному мистецтві початку 
ХХ ст. була росповсюджена насамперед у поезії та живопису Росії. 
Перший маніфест футуристів був опублікованний у 1909 році в 
Парижі італійським поетом Ф. Марінетті. Італійські художники–
футуристи намагались у своїх картинах зобразити прискорення 
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Також модерн ототожнюється із епохою Новітнього часу та є 
синонімом новоєвропейської культури. Саме у цей час формується 
індустріальний, тобто сучасний тип суспільства. Термін «модерн» 
ми будемо використовувати саме у цьому контексті.  

Таким чином під поняттям «модерн» можна розглядати, по 
перше, індустріальний (сучасний) тип суспільства і культури, яка 
сформувалась до ХVІІ–ХVІІІ ст., та розвивалась у ХІХ та в першій 
половині ХХ ст. По друге, типовий для цього періоду модус 
творення культури.  

Модернізація суспільства мала неоднозначні наслідки для 
розвитку культури. З однієї сторони були створені небувалі 
можливості реалізації індивідуальних життєвих проектів, з іншої – 
це обернулось історично обумовленим протистоянням людини і 
суспільства, викликаним послабленням групових цінностей. 
Теоретично це усвідомлюється у формі протистояння цивілізіції і 
культури, й констатації кризового стану остатнього. Постановка 
даних проблем сформулювалась у XX ст., у той час як остаточно 
реалізувались тенденції розвитку суспільства модерну. 
Представники Просвітництва були впевнені відносно необмежених 
можливостей розуму, котрий реалізувався у політиці (ідея 
абсолютної монархії), філософії (на думку І. Канта, «філософ – це 
законодавець, що диктує правила роботи людського розуму»), 
мистецтві (класицизм). Прагнення до впорядкованого буття 
виявилося також і у новоєвропейській культурі світу як основі 
самоусвідомлення цієї культури. Перша третина XX ст. 
характеризується створенням культурологічних концепцій, у яких 
були відтворені із однієї сторони, ситуація кризи, невизначеності 
та невпевненості у майбутньому, а з другої – надовго визначивши 
напрям і характер інтелектульних та художніх пошуків, які із 
часом сформувались у художні стилі та напрямки мистецтва. 

Створення найбільш вагомих, «історичних художніх стилів» 
визначається внутрішньою логікою розвитку мислення людини, 
певних засобів бачення світу, усвідомлення якостей простору та 
часу, у яких живе та діє конкретна людина за даних історичних, 
географічних, соціальних умов .  

Найбільшого поширення у використанні термін «модерн» 
набув на межі ХІХ–ХХ ст. Ним був означений період розвитку 
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6. Принципи модерн танцю. 
 

1. Поняття «модерн», як явище у світових  

історико-культурологічних процесах 
Термін «модерн» (сучасний) походить від латинського 

«modo», що означає «нещодавно». Використовується для 
позначення різноманітних історичних епох, котрі є аналогічними у 
контексті оновлення. Також терміном «модерн» характеризують 
період розвитку європейського мистецтва початку ХХ ст. та безліч 
різноманітних художніх стилів. 

Для кращого розуміння даного питання необхідно 
ознайомитися із поняттям «історична епоха». Відповідно до 
загальноприйнятого визначення поняття «історична епоха», що 
значить певний період розвитку людства, усі етапи якого 
характеризуються деякою спільністю філософських, релігійних та 
політичних ідей, наукових уявлень, психологічних особливостей 
світосприйняття, етичних та моральних норм, естетичних критеріїв 
життя. Усі фактори складаються із уявлення людини про 
конкретну «картину світу», у відповідності до якої 
індивідуалізують одну епоху від іншої. Історія людства розрізняє 
наступні історичні епохи: Первісна епоха, епоха Давніх віків, 
Античність, Середні віки, епоха Відродження, епоха 
Просвітництва, Новий Час. 

Уперше термін «модерн» з’явився у добу пізньої Античності 
коли християни того часу назвали себе модерними (modеrni, тобто 
новими) на відміну від язичників, яких вони називали античними 
(antigui, тобто древні). У цьому значенні модерн – це вік 
християнства.  

Поворот історії знову набуває актуальності в епоху 
Відродження, періоду творчості Ф. Петрарка, Дж. Вазарі, де 
застосовується вираження «модерний вік». В ідеології 
Просвітництва модерн є своєрідним проектом розвитку культури зі 
своїм світосприйняттям. Головний зміст якого – максимальний 
розвиток раціональних засобів мислення та соціальної організації 
як шлях до звільнення від ірраціональності міфу, релігії, забобонів, 
свавілля влади, ідеї прогресу, прагнення до однієї універсальної 
інтерпритації буття.  
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