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Мета статті – виявити специфіку сценічних інтерпретацій фольклорних танців укра-
їнців Закарпаття на основі аналізу просторової композиції народно-сценічних танців 
другої половини ХХ – початку ХХІ ст. Методологія. Застосовано методи структурного та 
формального аналізу просторової композиції хореографії народно-сценічних танців; ти-
пологічний метод спрямований на виявлення локальних особливостей традиційної танцю-
вальної культури українців Закарпаття; порівняльний метод застосовано для зіставлення 
народних та народно-сценічних танців крізь призму поняття «формація» (за А. Джурчес-
ку). Наукова новизна. Проаналізовано специфіку сценічної інтерпретації традиційних 
танців українців Закарпаття крізь призму концепції «формацій» А. Джурческу. Висновки. 
Структурно-просторова композиція народно-сценічних танців українців Закарпаття по-
будована на специфічних мізансценах та «формаціях». Мізансцени в проаналізованих хо-
реографічних композиціях («Дробойка», «Увиванець», «Дібровчанка», «Чинадійка», «Дуб-
кани-скакани», «Березнянка», «Дуботанець», «Лісоруби», «Коломийка», «Водичанський 
скаканий», «Карпатське чудо-озеро», «Мараморощина квітуча»)  – це завершені сцени 
з  гармонічною з  художньо-естетичного погляду наявністю формацій в  кожному танці. 
Характерними є  регулярні зміни статичних та динамічних фігур. Зміни в  мізансценах 
переважно відповідають музичному супроводу. В межах мізансцени наявні різноманітні 
складники формації – групування (від соло до численних групи – 16 та більше танцюрис-
тів); кількість (залежить від кількості танцюристів в ансамблі); гендерний склад учасників; 
геометрична конфігурація (малюнок) – переважають напівколо та замкнене коло, лінії; 
взаємоорієнтування танцюристів; спосіб зв’язку між танцюристами – руки схрещені по-
переду, за поясом та ін. Відмінності між проаналізованими хореографічними композиція-
ми народних та народно-сценічних танців є наслідком індивідуального творчого бачення 
хореографа-постановника. Це помітно на рівні групування та кількості танцюристів, їхніх 
зв’язків, порядку використання обраних геометричних конфігурацій. 

Ключові слова: фольклорний танець; народно-сценічний танець; просторова композиція 
танцю; українці Закарпаття.
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Цель статьи – выявить специфику сце-
нических интерпретаций фольклорных 
танцев украинцев Закарпатья на основе 
анализа пространственной композиции на-
родно-сценических танцев второй половины 
ХХ  – начала ХХІ ст. Методология. Исполь-
зованы методы структурного и  формально-
го анализа пространственной композиции 
хореографии народно-сценических танцев; 
типологический метод направлен на выявле-
ние локальных особенностей традиционной 
танцевальной культуры украинцев Закар-
патья; сравнительный метод применен для 
сопоставления народных и  народно-сцени-
ческих танцев через призму понятия «фор-
мация» (по А. Джурческу). Научная новизна. 
Проанализирована специфика сценической 
интерпретации традиционных танцев укра-
инцев Закарпатья сквозь призму концеп-
ции «формаций» А.  Джурческу. Выводы. 
Структурно-пространственная композиция 
народно-сценических танцев украинцев 
Закарпатья построена на специфических 
мизансценах и  формациях. Мизансцены 
в  проанализированных хореографических 
композициях («Дробойка», «Увиванец», «Ди-
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The purpose of the article is to reveal 
the stage interpretations’ specifics of folklore 
dances of Ukrainians in Zakarpattia based on 
the analysis of the spatial composition of folk 
stage dances in the second half of the 20th – 
early 21st century. Research methodology. 
The methods of structural and formal analy-
sis of the spatial composition of the folk stage 
dances’ choreography were used; the typolog-
ical method is aimed at identifying the local 
features of the traditional dance culture of 
Ukrainians in Zakarpattia; the comparative 
method is used to compare folk and folk stage 
dances through the prism of the concept of 
‘formation’ (according to A. Giurchescu). Sci-
entific novelty. The stage interpretation spec-
ificity of traditional dances of Ukrainians in 
Zakarpattia through the prism of the concept 
of ‘formations’ by A.  Giurchescu is analyzed. 
Conclusions. The structural-spatial composi-
tion of folk-stage dances of the Ukrainians in 
Zakarpattia is built on specific mise-en-scenes 
and formations. Mise-en-scenes in the ana-
lyzed choreographic compositions (‘Droboi-
ka’, ‘Uvyvanets’, ‘Dibrovchanka’, ‘Chynadiika’, 
‘Dubkany-skakany’, ‘Bereznianka’, ‘Dubota-
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бровчанка», «Чинадийка», «Дубканы-скака-
ны», «Березнянка», «Дуботанец», «Лесору-
бы», «Коломыйка», «Водычанский скаканый» 
«Карпатское чудо-озеро», «Мараморощина 
квитуча»)  – это завершенные сцены с  гар-
моничным с  художественно-эстетической 
точки зрения наличием формаций в каждом 
танце. Характерны регулярные изменения 
статических и  динамических фигур. Из-
менения в  мизансценах в  основном соот-
ветствуют музыкальному сопровождению. 
В  рамках мизансцены имеются различные 
составляющие формации – группировка (от 
соло до многочисленных групп – 16 и более 
танцоров), количество (зависит от количе-
ства танцоров в ансамбле), гендерный состав 
участников; геометрическая конфигурация 
(рисунок) – преобладают полукруг и замкну-
тый круг, линии; взаимоориентация танцо-
ров, способ связи между танцорами  – руки 
скрещены впереди, за поясом и др. Различия 
между проанализированными хореографи-
ческими композициями народных и  народ-
но-сценических танцев являются следствием 
индивидуального творческого видения хоре-
ографа-постановщика. Это заметно на уров-
не группирования и количества танцоров, их 
связей, порядка использования выбранных 
геометрических конфигураций.

Ключевые слова: фольклорный танец; 
народно-сценический танец; простран-
ственная композиция танца; украинцы За-
карпатья.

Актуальність теми дослідження. 
З позиції сучасної хорелогії хореогра-
фія розглядається як мистецтво ство-

рення танцю, його об’єднання з музичним супроводом у гармонійне художнє ціле. 
Набутки світової практики хореографічного мистецтва в умовах міжкультурної 
взаємодії другої половини ХХ – початку ХХІ ст. посприяли поширенню багатьох 
танцювальних тенденцій, новаторських елементів сценічного руху, нестандарт-
них засобів вираження та ін. Розвиваючись серед різноманіття хореографічних 
стилів, у специфічних історико-культурних умовах, народні танці українців За-
карпаття завдяки творчості аматорських та професійних колективів, а головне – 
унікальному авторському баченню балетмейстерів-постановників, набули нової 
сценічної хореографічної форми.

nets’, ‘Lisoruby’, ‘Kolomyika’, ‘Vodychanskyi 
skakanyi’, ‘Karpatske chudo-ozero’, ‘Maram-
oroshchyna kvitucha’) are completed scenes 
with harmonious formations in each dance 
from an artistic and aesthetic point of view. 
Regular changes of static and dynamic figures 
are characteristic. The changes in the mise-en-
scène mostly correspond to the musical accom-
paniment. Within the framework of the mise-
en-scene, there are various components of the 
formation – a grouping (from solo to numer-
ous groups (16  or more dancers), the number 
(depending on the number of dancers in the 
ensemble), the gender composition of the par-
ticipants; geometric configuration (drawing) – 
a semicircle and a vicious circle, lines predom-
inate; mutual orientation of dancers, the way 
of communication between dancers  – arms 
crossed in front, behind the belt, etc. The dif-
ferences between the analyzed choreographic 
compositions of folk and folk-stage dances are 
a consequence of the individual creative vision 
of the choreographer-director. This is notice-
able at the level of grouping and the number 
of dancers, their connections, order using the 
selected geometric configurations.

Keywords: folk dance; folk stage dance; 
spatial composition of the dance; Ukrainians of 
Zakarpattia.
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Актуальність дослідження зумовлена необхідністю осмислення специфіки сце-
нічної інтерпретації народного танцю бойків, лемків, долинян та гуцулів у контек-
сті розвитку хореографічного мистецтва другої половини ХХ – початку ХХІ ст.

Аналіз останніх досліджень та публікацій засвідчив відсутність у доробку 
науковців мистецтвознавчих досліджень, присвячених виявленню особливостей 
народно-сценічних танців українців Закарпаття. Натомість більш ґрунтовно про-
аналізовано фольклорні танці лемків, бойків і гуцулів Прикарпаття та поставле-
ні на їх основі сценічні хореографічні композиції. Окремі аспекти проблемати-
ки сценічного втілення народного танцю західного регіону України висвітлено 
у наукових працях О. Бігус (2016), О. Квецко (2015), Б. Стасько (2004), О. Фабри-
ки-Процької (2019) та ін.

Мета статті – виявити специфіку сценічних інтерпретацій фольклорних тан-
ців українців Закарпаття на основі аналізу просторової композиції народно-сце-
нічних танців другої половини ХХ – початку ХХІ ст.

Виклад основного матеріалу. Сценічний простір у хореографічному мисте-
цтві зазвичай визначається як певне місце (в приміщенні або простонеба), в умо-
вах якого група танцюристів виконує танці, а глядач відділений від виконавців. 
Відповідно хореографія народно-сценічного танцю належить до категорії пре-
зентаційного танцю, на відміну від танцю партисипативного, специфіка якого 
полягає у відсутності реальної відмінності між танцюристом і глядачем.

У праці Д. Уільямса «Антропологія та танець» наведено відмінності між струк-
турованим семантичним простором, в  якому відбуваються події, – внутрішнім 
простором  – та використанням простору, що є  внутрішнім стосовно системи 
знаку дії – він є внутрішньою формою. Дослідник наголошує, що «… простір ви-
конання, в якому перебувають глядачі, танцюристи й театр, відділений від про-
стору внутрішнього» (Williams, 2004, р. 226). Тобто, простір, в якому відбувається 
хореографічна постановка, відділений від шаблонів просторових шляхів та рухів 
танцюристів – безпосередньо від самого танцю. Таким чином, внутрішній про-
стір форми конкретного танцю може бути відтворений в  різних просторових  
театральних просторах.

За А. Іберсфельд, сценічний простір – це місце «конкретного театру», що ро-
зуміється як діяльність, що відбувається в космосі. Натомість сценічне місце – це 
обмежена та ізольована частина простору, місце, де відбувається дія. Це конкрет-
ний простір, в якому «… існують відносини між тілами танцюристів і в якому та-
кож можна знайти розвиток фізичної активності, танців, спокушання та бороть-
би»  (Ibersfeld, 1982, р.  119). Дослідниця наголошує, що місце сцени попередньо 
кодується залежно від сценічних звичок певного періоду.

Сцена, як специфічний майданчик мистецтва або конкретне місце, має визна-
чену структуру, що формує спосіб презентації танцю, відповідно позиціонується 
деякими дослідниками як своєрідна «модель події» (як театр, стадіон та церква) або 
рамка живописного твору, що тісно пов’язана зі змістом та є частиною композиції 
(Arnheim, 1988, р. 244). Так, на думку Р. Арнхейма, сцена (рамка) – це основа, на якій 
будується композиція, саме вона визначає зміст та межі роботи та є необхідною 
частиною композицій, що визначає центр рівноваги й просторове положення всіх 
елементів хореографічної картини (Arnheim, 1988, р. 87).
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Зазвичай хореографи народно-сценічного танцю використовують принцип 
відкритої прямокутної сцени, тоді як створення нових творів послідовниками 
Р. Лабана передбачає складання різних сценічних планів (Laban, 2011). Відомий 
словацький хореограф Ш. Носаль, описуючи різноманітні типи сцени, акцентує 
увагу на тому, що передусім сценічний простір асоціюється зі звичайною сценою, 
обмеженою з трьох боків та відкритою з одного боку для глядача, так званим теа-
тром просценіуму (Nosal, 1984, p. 50). У праці «Хореографія народного танцю» він 
наголошує, що вся сценічна зона з точки зору аудиторії може бути поділена на 
активні або менш активні точки, лінії та поверхні (Nosal, 1984, pp. 50-52).

Враховуючи геометричні та динамічні властивості простору, Р. Арнхейм під-
креслює важливість центральної точки, яку він описує як «фокус енергії, що спря-
мовує вектори» на навколишнє середовище і є місцем, в якому вектори здаються 
концентричними (Arnheim, 1988, р. 28). У. Клайн наголошує на динамічних про-
цесах (крещендо та демінуендо), що в хореографічних термінах пов’язані з про-
сторовою композицією і належать до динаміки змін малюнківції, що призводять 
до зміни центру рівноваги (цей принцип, з огляду на кількість учасників на сцені, 
відстань між ними та інші аспекти, є надзвичайно важливим) (Klajn, 1995, p. 147).

Сценічний простір як зовнішній простір із власними межами, активними точка-
ми та векторами, що спрямовані в центральну точку, впливає на внутрішню струк-
туру хореографії народно-сценічного танцю, що складається з візуальних елементів.

Внутрішній простір  – це просторова галузь конкретної хореографії, понят-
тя, що безпосередньо пов’язане з концепцією просторової композиції. Поняття 
«формування» та «положення в просторі» позиціонуються теоретиками та прак-
тиками народно-сценічного танцю як складники морфології танцю. Наприклад, 
А. Джурческу визначає положення у просторі як систему з чотирма складника-
ми – групуванням, кількістю, формою та взаємним орієнтуванням тіл, що розгля-
даються під загальним терміном «формація» (Giurchescu & Bloland, 1995, р. 83).

Також «формацію танцю» можна розглядати як систему, що включає шість па-
раметрів:

–  кількість танцюристів;
–  групування танцюристів;
–  гендерна приналежність виконавців (чоловічий, жіночий, змішаний склад 

в хореографічній композиції);
–  форма або геометрична конфігурація формації (малюнок): коло, півколо, 

лінія та ін.;
–  взаємоорієнтування танцюристів – обличчям один до одного, спиною один 

до одного, боком один до одного та ін.;
–  зв’язок між танцюристами: виконавці тримаються за руки, схрестивши їх 

попереду, за спиною та ін.
На основі аналізу найвідоміших фольклорних танців бойків («Феся», «Ко-

чан»,«Вививанець», «Вівчарські коломийки», «Волосянські співані», «Оберта-
ний»), лемків («Ровна», «Коломийка», «Обертак», «Лемківський танець», «Карічка» 
«Дупак», «Обертак», «Потряска», «Круглий», «Гусій танець», «Крижованец», «Мота-
ний танець або танець без конца», «Качки», «Мости» «На собітку»), гуцулів («Рів-
на», «Висока», «Трясунка», «Голуб», «Півторак», «Чабан», «Гребінець», «Зірниця», 
«Цебра», «Гуцулка», «Аркан»), та долинян («Увиванець», «Людська сколомийка», 
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«Меньосоньтанц») виявлено, що традиційні танці українців Закарпаття викону-
ються в формації, що переважно лишається незмінною протягом усього танцю.

Натомість мистецтвознавчий аналіз хореографічних композицій народ-
но-сценічних танців українців Закарпаття, а саме: «Увиванець» та «Дубкани-ска-
кани» (балетмейстер В. Ангаров, 1946 р.); «Березнянка» (балетмейстер П. Вірський 
та К. Балог, 1964 р.); «Дуботанець» (балетмейстер І. Попович), «Лісоруби» (балет-
мейстер Й. Волощук, обробка І. Поповича), «Коломийка» (балетмейстер М. Рома-
дов, 1968–1969 рр.), «Карпатське чудо-озеро» (постановка І. Пастеляка, І. Шевцо-
вої, М. Шютіва, Є. Бабяк, О. Хижун, 2016 р.), «Дробойка», «Дібровчанка» (авторська 
хореографія К. Балог, постановка І. Пастеляка), «Чинадійка» (авторська хореогра-
фія К. Балог, постановка Ж. Короловича), «Мараморощина квітуча» та «Водичан-
ський скаканий» (авторська хореографія Й. Волощука, постановка М. Герман) дає 
підстави стверджувати, що в хореографії народно-сценічних танців відбуваються 
постійні зміни різних складників формації, оскільки ці твори поставлені балет-
мейстерами, в них багато змінних параметрів.

Характерними для танцювальної культури українців Закарпаття є: закрита 
кругова фігура (танцюристи кладуть руки на плечі один одному або схрещують їх за 
спиною); фігури, що побудовані з кількох кіл концентрично (у центрі кола – соліст 
або пара); композиційні особливості лемківського народного танцю характеризу-
ються різноманіттям складання фігур та використанням повторень, а також попе-
речними лініями малюнка танців. Серед найбільш поширених у народній хореогра-
фічній культурі гуцулів фігур – «коло», «ряд», «зірниця», «хрещик», «букет», «корито».

Загальною рисою танців гуцулів, бойків та лемків є рух колом та за похідними 
від кола побудовами; численні притупи; рухи направлені не лише вперед, а в сто-
рони та до центра кола. Крім вступу до танцю («розводити танець»), де танцюрис-
ти-чоловіки виконують здебільшого притупи та кругові рухи, у гуцулів викону-
ються колективно стрибки за командою керівника, а в бойків та лемків – стрибки 
окремих танцюристів. У  двофігурних структурах танців основною вважається 
друга фігура, а в трифігурних – центральна. У деяких танцях танцюрист чи пара 
танцюристів після соло у центрі кола сходять з майданчика.

У хореографії зміни малюнків, угруповань (фігур) є  найбільш очевидни-
ми, оскільки відбуваються у певний час, з певною динамікою. Кожна фігура має 
власну тривалість та власні, так звані, перехідні моменти, що починають та за-
вершують її. Це створює певний ритм із чергуванням статичних та динамічних 
сегментів. Статичні сегменти прагнуть фіксованих утворень, а динамічні – гене-
рують перехідні моменти, в яких траєкторії відіграють вирішальну роль. Малю-
нок, траєкторія у танцях – синонім лінії в образотворчому мистецтві (крапка, що 
рухається у  просторі та може варіюватися за шириною, довжиною, спрямуван-
ням), простежується на макро- та мікрорівнях: переміщення на макрорівнях по-
єднують дві сцени або мізансцени, а переміщення на мікрорівнях відбуваються 
на рівні однієї фігури. 

Звертаючись до терміна «мізансцена» в контексті народно-сценічного танцю, 
наголосимо, що він нерідко використовується в  різноманітних наукових пра-
цях, предметом дослідження яких є хореографія сучасного або класичного тан-
цю. Враховуючи специфіку використання поняття мізансцена в театральному та 
кіномистецтві, воно є надзвичайно доречним у контексті аналізу просторового 
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виміру хореографії народно-сценічного танцю. У цьому разі можемо визначити 
його як гармонічне з художньо-естетичної точки зору розміщення окремих за-
кінчених сцен, що відбуваються у певний момент на сцені разом із розміщенням 
інших візуальних елементів, як-от костюми, освітлення, реквізит та інші елемен-
ти сценографії.

Відповідно зміни мізансцени створюють порядок у часі, що є не просто суб’єк-
тивним та довільним (Arnheim, 1988, р. 242). Зміни мізансцени змінюють центр 
рівноваги, а перехід між двома різними центрами, на думку Р. Арнхейма, якщо 
він поєднаний з попередньою та/або наступною структурою, має сенсове наван-
таження (Arnheim, 1988, р. 243).

Аналізуючи народні танці українців Закарпаття, можемо зазначити, що вони 
були функціонально визначені ритуальним контекстом та його значенням. Саме 
у танцювальній культурі бойків, лемків, долинян та гуцулів найбільше збереглися 
дохристиянські елементи – у хореографічній лексиці наявні яскраві язичницькі 
ритуали, зокрема, хореографічна будова – фігура «коло», яку передусім робили 
для посилення виголошених у текстах танечних пісень побажань ритуалом ма-
гічного танцювального руху колом, у  напрямку за сонцем. На думку багатьох 
дослідників, танцювання колом в календарній обрядовості українців Закарпат-
тя є символом циклічності моделі часу – нескінченного руху сонця небосхилом, 
колообігу природи, а традиційне використання його у родинній (весільній) обря-
довості пов’язують із віруванням у магічні сили давнього оберега – кола, а три-
разове виконання, тобто рух колом тричі (функційно-семантичний троїстий 
зв’язок) походить від дохристиянських ритуалів та культів – троїсте Боже начало 
спостерігається ще в язичницьких віруваннях давніх слов’ян (наприклад, Триглав 
як божественний принцип триєдності світу; троїстість богів Перуна, Сварога та 
Світовида; символізм трьох сфер буття). 

Свята календарного циклу, а відтак і притаманні кожному святу особливі ри-
туали, прикмети та обряди (відповідно до смислового навантаження), а  також 
релігійні обряди, танці, пісні та заклинання, які їх супроводжували, залежали 
насамперед від особливостей моральної, духовної та традиційної господарської 
культури кожної етнографічної групи.

У народно-сценічному танці структура танцю має соціальну конотацію. Отже, 
інтерпретація фольклорного танцю – це не лише зовнішні зміни, а й трансфор-
мація його функцій. На відміну від функціонального взаємозв’язку елементів 
у традиційному танці, формації та мізансцени в хореографії народно-сценічного 
танцю виконують передусім естетичну функцію.

Сучасні балетмейстери шляхом поєднання кількох елементів різних рухів від-
повідно до жанрових або стильових особливостей, образно-тематичного розвитку 
танцю та локальних особливостей хореографічної лексики українців Закарпаття 
в залежності від районування урізноманітнюють та увиразнюють, такі рухи і кро-
ки, як вихиляси, тропітка, крутитися, оборотів крок, гайдук, дрібушечки, підківки, 
потряска, рівна або низька погорянка, приставний крок вперед та назад, плетена 
доріжка з перекиданням ніг, припадання з підскоком і викиданням поперемінно 
ніг, синкоповані комбіновані ходи на каблук та ін. (Василенко, 1997, с. 173), що дає 
можливість створювати складні характери та образи для відтворення. Різнома-
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ніття формацій народних танцях українців Закарпаття надає великі можливості 
для інтерпретування їхньої хореографії, зокрема, у її просторовому вимірі.

Наукова новизна. Проаналізовано специфіку сценічної інтерпретації тради-
ційних танців українців Закарпаття крізь призму концепції «формацій» А. Джур-
ческу.

Висновки. Структурно-просторова композиція народно-сценічних танців 
українців Закарпаття побудована на специфічних мізансценах та «формаці-
ях». Мізансцени в  проаналізованих хореографічних композиціях («Дробойка», 
«Увиванець», «Дібровчанка», «Чинадійка», «Дубкани-скакани», «Березнянка», 
«Дуботанець», «Лісоруби», «Коломийка», «Водичанський скаканий», «Карпатське 
чудо-озеро», «Мараморощина квітуча»)  – це завершені сцени з  гармонічною 
з  художньо-естетичного погляду наявністю формацій у  кожному танці. Харак-
терними є регулярні зміни статичних та динамічних фігур. Зміни в мізансценах 
переважно відповідають музичному супроводу. В межах мізансцени наявні різ-
номанітні складники формації – групування (від соло до численних групи – 16 та 
більше танцюристів); кількість (залежить від кількості танцюристів в ансамблі); 
гендерний склад учасників; геометрична конфігурація (малюнок) – переважають 
напівколо та замкнене коло, лінії; взаємоорієнтування танцюристів; спосіб зв’яз-
ку між танцюристами – руки схрещені попереду, за поясом та ін. Відмінності між 
проаналізованими хореографічними композиціями народних та народно-сце-
нічних танців є наслідком індивідуального творчого бачення хореографа-поста-
новника. Це помітно на рівні групування та кількості танцюристів, їхніх зв’язків, 
порядку використання обраних геометричних конфігурацій. 
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