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На сьогоднішньому етапі розвитку все 
нагальніше виступає проблема пошуку нових 
засобів виразності та  нової стилістики різно-
видів сучасного танцю. Основу для подаль-
шої творчості балетмейстери знаходять саме 
в  народному мистецтві, іншим джерелом 
стає синтез різних видів хореографії (класич-
ної, народної, сучасної, бальної тощо) та  різ-
них видів мистецтв. Саме на  цьому перетині 
і з’являються нові танцювальні форми, що слу-
гують поштовхом для подальшого розвитку 
сучасної хореографії. 

Надзвичайної популярності на  сьогодніш-
ній день набуває такий вид сучасної хорео-
графії, як  фольк-модерн. У  його основі лежить 
поєднання фольклорного танцю з  основними 
принципами танцю модерн. Пошуки хорео-
графів у  цьому напрямі є  найрізноманітніши-
ми: від поверхової стилізації до  докладного 
вивчення етнографічного матеріалу та втілення 
його семантичних основ при постановці тан-
ців або балетів. Отже, можемо сказати, що саме 
на  наших очах відбувається поєднання тради-
ційної та  сучасної культур у  хореографічному 
мистецтві сучасності. 

На українських теренах одним із провідних 
хореографів сучасності, що  втілюють зазначе-
ну тенденцію на балетній сцені, є Алла Рубіна. 
Саме тому у цій статті основну увагу буде при-

ділено аналізу творчого доробку хореографа, 
еволюційним змінам у  її творчості, зумовле-
ним впровадженням фольклорної тематики. 
Здійснюватиметься це на прикладі постановок: 
балету «Майська ніч» на музику Є. Станковича 
у  Київському муніципальному академічному 
театрі опери та  балету для дітей та  юнацтва; 
фольк-опери-балету «Цвіт папороті» на музику 
Є.  Станковича у  хореографічній групі Націо-
нального заслуженого академічного україн-
ського народного хору України ім. Г. Верьовки 
та  балету-фольк-містерії (з циклу «Вічне дре-
во») «Обранець сонця» на  музику О.  Шимка 
в хореографічній групі Українського академіч-
ного фольклорно-етнографічного ансамблю 
«Калина». 

Прем’єра балету «Майська ніч» А.  Рубіної 
відбулась 25 травня 1997 року. Відновлення 
балету сталося 2009 року, але вперше «Майська 
ніч» з’явилась у Театрі опери та балету для дітей 
та юнацтва в інтерпретації хореографа В. Гачен-
ка ще у 1989 році. Приступаючи до своєї поста-
новки А.  Рубіна зберегла лібрето В.  Гаченка, 
створене за повістю М. В. Гоголя «Майська ніч, 
або утоплена», частково змінивши його. А саме, 
увівши у  дію новий персонаж — автора, який 
з’являється на початку першої і другої дій виста-
ви та у фінальній сцені балету. Образ М. В. Гого-
ля, на думку Ю. Станішевського, «керує вчинка-
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ми, почуттями й думками своїх героїв» [1], хоча 
протягом розгортання дії балету змістовного 
навантаження не несе. 

Спираючись на  фольклорні та  етнографіч-
ні традиції, сценограф М.  Левитська сприяла 
створенню глибоко національного загального 
образу вистави. При роботі над сценографічним 
оформленням художник-постановник звер-
нулась до  досвіду у  роботі над оформленням 
інших вистав на національну тематику, напри-
клад «Ночі перед Різдвом» на сцені Національ-
ного академічного театру опери та балету Укра-
їни ім. Т. Г. Шевченка 1993 року та використала 
великі декораційні елементи, на  яких зобра-
жувались образи весняного українського села, 
традиційна українська хата заможного сотника 
та  панночки, мальовничий ставок. Крім того, 
використовувались дрібні побутові елементи: 
скриня, стіл та лавки, рушники тощо, що нада-
ло виставі додаткової виразності у  передачі 
національного колориту. 

При роботі над створення костюмів до бале-
ту М. Левитська досягла граничної міри досто-
вірності та відтворила традиційний стрій укра-
їнського костюму. Слід зазначити, що  у  тексті 
повісті М. В. Гоголя досить чітко описані кос-
тюми Голови та  Писаря. Так, говорячи про 
вбрання першого, автор зазначає: «Голова 
терпіти не  може “щегольства”: носить завжди 
свитку чорного домашнього сукна, підпере-
зується вовняним кольоровим поясом, і ніхто 
ніколи не бачив його у іншому костюмі, не вра-
ховуючи тільки час проїзду цариці до  Криму, 
коли на  ньому був синій козацький жупан» 
[2]. Змальовуючи образ Писаря, автор наголо-
шує: «худорлявий писар, у  пістрявих шарова-
рах і  жилеті кольору винних дріжджів…» [3]. 
Однак, втілений М. Левитською Голова постає 
перед нами у  костюмі заможного селянина, 
а Писар — у типовому для балетної сцени кос-
тюмі: кольорових прямих штанях та  світло-
коричневого кольору свитці. Загалом же, 
створені М.  Левитською костюми підсилю-
ють глибоко національний образ балету. Слід 
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зазначити, що  чоловічим взуттям у  виставі 
слугують чоботи чорного та червоного кольо-
рів для народно-сценічного танцю, жіночим — 
туфлі з жорстким носком (пуанти). 

Додаткової виразності виставі надає світ-
лове оформлення із  використанням складної 
освітлювальної техніки. Не останню роль віді-
грають і вокально-хорові елементи, що надають 
виставі дійсно народного духу. 

Розпочинається балет із епіграфа, поданого 
у тексті повісті М. В. Гоголя: «Ворог його батька 
знає! Почнуть що-небудь робити люди хрещені, 
то мурдуються, мурдуються, мов хорти за зай-
цем, а все щось не до шмигу; тільки ж куди чорт 
уплетецця, то  верть хвостиком — так де  воно 
й візьмецця, неначе з неба» [4], що одразу нала-
штовує глядачів на  дещо містичну забарвле-
ність балету. Як  уже згадувалось вище, надалі 
перед глядачами постає образ М.  В. Гоголя, 
що  ніби творить безпосередньо на  очах гля-
дачів. На  сцені з’являються дівчата, що  під 
вокально-музичний супровід веснянки водять 
хоровод, при постановці якого А. Рубіна вико-
ристала характерні малюнки: коло, півколо 
із солісткою у центрі, лінії. Рухи ж, переважно, 
притаманні лексиці класичного танцю та  тан-
цю модерн. Серед фольклорних елементів 
використані лише стилізований вихилясник 
(колупалочка) та притупи. 

Більшою різноманітністю використання 
народної лексики характеризується наступний 
танець «Гопак», у  якому дівчата виконують: 
вихилясник (колупалочку), кроки бічні з  вине-
сенням ноги на каблук, маленькі «тинки» тощо. 
При постановці чоловічих рухів балетмейстер 
акцентувала свою увагу на використанні склад-
них технічних рухів, притаманних українсько-
му чоловічому танцю, а  саме: вихилясники 
(колупалочки), кабріолі, револьтати тощо. Ця 
тенденція прослідковується протягом розгор-
тання дії усієї вистави, що  збагачує та  надає 
глибоко національної забарвленості чоловічому 
танцю. Відносно жіночого танцю прослідку-
вати таку ж  відповідність неможливо, оскіль-

ки він вирішений переважно мовою класики, 
збагачений елементами танцю модерн та окре-
мими вкрапленнями найхарактерніших рухів 
жіночого народного танцю. 

Яскравої характерності та  сатиричності, 
починаючи від першої картини вистави і  до 
її  закінчення, надають танцювальні епізоди 
Каленика із Пляшкою. Танці Пляшки вирішені 
мовою класичного танцю, і  зовсім протилеж-
не можна сказати про танці Каленика, до яких 
А.  Рубіна гармонійно уводить елементи фоль-
клорних рухів: велику «козу» у оберті, кубарик, 
бічні переступання із ударами по халявах чобіт. 
Завдяки уведенню сатиричності цього персона-
жа балетмейстер досягає особливої характер-
ності балету.

На  фоні масових гулянь хлопців із  дівча-
тами, Каленика та Пляшки, на задньому плані 
вперше з’являється Панночка та  Відьма, танці 
яких вирішені переважно мовою класичного 
танцю. Ці персонажі втілюють дві інфернальні 
істоти — «світлу» і «темну», що концептуально 
буде підтверджено у фіналі вистави, коли Пан-
ночка, як  втілення добрих потойбічних сил, 
допоможе закоханим із одруженням. Уведення 
образу Відьми М. В. Гоголем у свою повість відо-
бражає демонологічні вірування українського 
народу та  надає додаткової містичності твору. 
Віра у відьом та чарівниць сягає своїм корінням 
язичництва та  залишається стійкою у  період 
прийняття та подальшого впровадження хрис-
тиянства. У народному середовищі була розро-
блена ціла класифікація відьом, які ділилися 
на  родимих та  вчених; за  фахом на  відьом на: 
корів, овець, кіз, свиней, гусей, риб, бджіл, гри-
би, дощі, посухи, морози тощо. З огляду на це, 
виявляється цілком аргументованим уведення 
у  дію повісті такого містичного образу, який 
знайшов відповідне розкриття у балетній інтер-
претації А. Рубіної. 

Надалі образи Панночки та  Відьми зника-
ють і  на сцені розгортається масовий танець 
дівчат та  парубків, насичений характерни-
ми рухами українського танцю, серед яких: 
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бігунці, вихилясники (колупалочки) у  оберті 
під рукою партнера тощо. Танець виконується 
трійками танцівників у характерному малюнку 
«зірочка», де виконавці рухаються проти годин-
никової стрілки. 

Наступною картиною першої дії є  змалю-
вання образів Голови та  Писаря, вирішених 
у жартівливій манері. Балетмейстер вдало роз-
криває змальований у  повісті образ. Харак-
теризуючи Голову, М. В. Гоголь пише: «Голова 
кривий; але попри це  одиноке око його зло-
дій і  далеко може побачити гарненьку полі-
сянку»  [5]. У постановці А. Рубіної ціла сцена 
вистави присвячена мріям хтивого Голови, 
що втілюється у його танці із дівчатами та Ган-
ною, вирішеному мовою класичного танцю. 
Лише у  лексиці Голови помічаємо велику 
«козу» у  оберті. Надалі знову розгортаєть-
ся масовий танець із  участю Голови, Писаря, 
головних героїв, Каленика та Пляшки, у якому 
балетмейстером використовуються перелічені 
вище елементи чоловічого українського танцю, 
«бігунці», вихилясники та бічні кроки з вине-
сенням ноги на каблук.

Третя картина першої дії має два епізоди. 
Перший з них присвячений дуету Левка та Ган-
ни, на  фоні якого розгортається історія Пан-
ночки, Сотника та  Відьми. Дія картини відбу-
вається на  декораційному фоні хати Сотника 
та, у  подальшому, озера. Практично вся вона 
вирішена мовою класичного танцю та збагаче-
на елементами танцю модерн: використанням 
не  виворотного положенні ніг, різноманітних 
нахилів тулубу та положень тіла тощо при роз-
критті образів Панночки та Відьми. 

Другий епізод відтворює залицяння ста-
рого Голови до Ганни на фоні масового танцю. 
Створюючи масовий танець, балетмейстер 
використала характерні малюнки, притаман-
ні українському народно-сценічному танцю: 
обертання танцівників лініями праворуч 
і ліворуч від центра бігунцем; просування дво-
ма лініями «упаданням». Найбільшої насиче-
ності фольклорними елементами цей епізод 

Сцена з фольк-опери-балету «Цвіт папороті». Постановник 

А. Рубіна. Дівчина — Т. Мазуренко. Юнак — К. Бакбардін. 

Національний заслужений академічний український  

народний хор України ім. Г. Верьовки 

Сцена з балету «Майська ніч». Постановник А. Рубіна. 

Київський муніципальний академічний театр опери та балету 

для дітей і юнацтва
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набуває із  появою парубків, що  виконують 
технічні елементи: кабріолі, розніжки, удари 
по підошвах чобіт тощо. 

Друга дія вистави розпочинається із зобра-
ження М. В. Гоголя, що «творить» свою повість 
і  презентує головних дійових осіб вистави. 
Наступна сцена жартів парубків у домі Голови, 
можливо, через участь у ній практично одних 
чоловіків, і тому насиченість виразною танцю-
вальною лексикою, характерною для україн-
ського народно-сценічного танцю, є  справж-
ньою окрасою балету. Серед фольклорних 
технічних елементів тут є: стрибок-поворот 
з  випрямленою ногою, подвійне обертання 
у повітрі, «коза» темпова, галоп тощо, що гар-
монійно поєднуються із  елементами класич-
ного танцю.

Друга картина розкриває перед гляда-
чем фантастичні образи русалок та  є даниною 
романтичному балету, оскільки саме там вио-
кремлюються танці віліс та  інших казкових 
істот. Віра у  існування русалок та  інших міс-
тичних істот сягає корінням часів язичництва. 
«З найдавніших часів русалки вшановувалися 
нашими предками як  богині води, володарки 
і  охоронниці життєвої вологи. У  старожитню 
добу вони й  звалися берегинями… За  іншими 
версіями, цей колоритний персонаж, що  зако-
рінений в  дохристиянську релігійну систему, 
репрезентує язичницьке божество, яке сприяє 
родючості, урожайності житньої ниви» [6]. Під 
русалками розуміли потопельниць, які живуть 
на  дні річок, духів померлих дівчат, що  пішли 
з життя передчасно, або померлих до хрещення 
маленьких дітей. Зоряної ночі виходять вони 
на  берег та  співають чарівних пісень, чешуть 
коси або водять хороводи. Русалки — надзви-
чайно привабливі істоти, що з’являються із роз-
пущеним волоссям та у вінках із осоки та інших 
трав та квітів, можуть також перетворюватись 
на  щурів, жаб тощо. За  народними повір’ями, 
русалки залоскочують дівчат та  парубків 
до смерті, а якщо їх задобрити, можуть допома-
гати у збиранні гарного врожаю.

У  постановці А.  Рубіної русалки постають 
перед глядачем у світло-зеленому одязі, у вінках 
та з розпущеним волоссям. Головною над ними 
є  Панночка. Русалки водять хоровод, у  поста-
новці якого балетмейстер використала найха-
рактерніші фольклорні малюнки: коло, півкола, 
два кола, лінії, колонки. Що ж до лексики, може-
мо наголосити на використанні класичного тан-
цю та танцю модерн як при побудові хороводу 
та танців Відьми, так і дуету Левка та Панночки. 
Для втілення весільного обряду А. Рубіна звер-
нулась до  використання рушника як  символу 
злагоди, любові, подружньої вірності та  щас-
ливої долі. Панночка передає Левку рушник, 
із яким надалі розгортається сповнений ліриз-
му дует Левка та Ганни, вирішений мовою кла-
сичного танцю. Закінчується вистава масовим 
танцем усіх учасників балету із використанням 
двох головних символів щасливого подружньо-
го життя та шлюбу: рушників та вінків.

Підсумовуючи вищевикладене, хочемо 
наголосити, що  А.  Рубіній вдалось створи-
ти сучасний балет на  національну тематику 
за повістю М. В. Гоголя «Майська ніч, або уто-
плена». Досягти цього автору допомогло твор-
че включення елементів фольклорного танцю 
до  тексту вистави та  поєднання їх  із рухами 
класичного танцю і  танцю модерн, що  зна-
чно збагатило танцювальну палітру. Значної 
насиченості технічними народними елемен-
тами зазнав чоловічий танець, тоді як жіночий 
та  дуетні танці були практично завжди вирі-
шені мовою класичного танцю. Не  дивлячись 
на це, автору вдалось практично не відійти від 
тексту М.  В. Гоголя, що  підсилює мистецьку 
вартість балету «Майська ніч» у  постановці 
А. Рубіної. 

Другою віхою у  творчості А.  Рубіної мож-
на назвати постановку фольк-опери-балету 
«Цвіт папороті» у  Національному заслужено-
му академічному українському народному хорі 
України ім. Г. Верьовки. Вперше, ще за радян-
ських часів у  1979 році, цю постановку здій-
снили художній керівник хору А. Авдієвський, 
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балетмейстер А. Шекера та художник Є. Лисик. 
Але, на  жаль, в  ті часи твір був заборонений, 
оскільки у  ньому вбачали прояви націоналіз-
му. Вдруге постановку фольк-опери-балету 
було здійснено хореографом А. Рубіною, голо-
вним художником І.  Давиденко, аранжування 
для оркестру та  хору здійснив Г.  Єрьомен-
ко. Прем’єра «Цвіту папороті» або «Купала» 
відбулась 15 листопада 2003 року з  нагоди 
60-річчя Національного заслуженого акаде-
мічного українського народного хору України 
ім. Г. Верьовки.

Постановка містила нову, але не повну вер-
сію фольк-опери, побудовану на  центрально-
му розділі «Купало», що  складається з  чоти-
рьох частин: «Людське купало», «Русалчине 
купало», «Відьомське купало» та  «Заключне 
купало». Центральною частиною фольк-опери 
є міні-балет, у якому А. Рубіна вдалась до поєд-
нання танцю модерн із елементами фольклор-
ної хореографії. Створенню цілісної карти-
ни твору, у  якому передаються особливості 
старослов’янських вірувань та  обрядовості, 
сприяло об’єднання оркестру, хору та балету. 

Слід зазначити, що  за своїм сценографіч-
ним оформленням та  костюмами постановка 
тяжіє до  сценічного мінімалізму. Оформлен-
ням сцени слугують чорні куліси, але викорис-
товуються дрібні елементи: вінки, рушники, 
прикрашене деревце (Марена) тощо та складне 
світлове оформлення, що надає виставі особли-
вої характерності. Костюми виконавців склада-
ються із білих полотняних сорочок, підпереза-
них поясом, м’якого балетного взуття у  дівчат 
та  білих полотняних сорочок, штанів і  також 
м’якого балетного взуття у хлопців. 

Розпочинається вистава із сцени поклонін-
ня прадавнім божествам, а саме Праматері, яку 
хлопці виносять на своїх плечах на сцену, потім 
на сцені з’являється гурт дівчат та Дівчина. Для 
представлення цих образів А.  Рубіна викорис-
тала зальотний крок та «ялинку» (крок, прита-
манний російському народно-сценічному тан-
цю), що є цілком доречним, оскільки епоха, яку 

Масова сцена з балету «Майська ніч». Постановник А. Рубіна. 

Київський муніципальний академічний театр опери та балету 

для дітей і юнацтва

Сцена з балету-фольк-містерії «Обранець сонця».  

Постановник А. Рубіна. Дівчина — О. Хоменко.  

Ідол — Д. Шостак. Український академічний фольклорно-

етнографічний ансамбль «Калина»
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прагне передати автор, ще не мала чіткого роз-
поділу на  характерні національні групи рухів. 
Після виходу дівчат розпочинається відтворен-
ня купальського обряду. 

Свято Купала є  одним із  центральних 
у  народному календарі давніх слов’ян. Від-
значалось воно у  день літнього сонцестояння 
та  тривало упродовж цілого дня та  усієї ночі. 
Зранку дівчата йшли у поле або ліс, де збира-
ли трави та  квіти, з  яких потім плели вінки. 
Ближче до вечора з дерева робили Марену, яку 
прикрашали стрічками та вінками, а з соломи, 
одягненої у сорочку та прикрашеної стрічками, 
намистом та вінком — Купала. Марену та Купа-
ла ставили поряд та водили навколо хороводи. 
До  хороводів не  мали залучатись чоловіки, 
вони могли лише спостерігати. Іншими еле-
ментами купальського дійства були: запалю-
вання вогнища і стрибання через нього, запа-
лювання колеса, спалювання Купала, купання 
у річці, ворожіння. 

Саме тому продовженням вистави є  жіно-
чий хоровод, у якому використанні найхарак-
терніші малюнки: лінії, хвилі, коло, два кола, 
коло із  солісткою у  центрі. Танцівниці вико-
нують притаманні для хороводу народні рухи: 
кроки, «доріжки», зальотний крок, галоп, 
середні «тинки» тощо. Під час здійснення 
обряду, коли з’являється Дівчина із прикраше-
ною стрічками Мареною, відбувається перша 
зустріч Юнака та Дівчини. 

У наступній картині до танцю залучаються 
хлопці. На сцені відтворюються картини масо-
вих купальських гулянь, під час яких танцівни-
ки виконують декілька масових танців та хоро-
вод. Ці танці надзвичайно насичені як жіночою, 
так і чоловічою фольклорною лексикою. Серед 
основних жіночих рухів А. Рубіна використовує: 
«доріжки», упадання, стрибки з  підігнутими 
ногами, галоп, різноманітні притупи, простий 
біг. Що  ж до  чоловічих рухів, тут балетмей-
стер звертається до  активного використання 
елементів чоловічої техніки: різноманітні при-
сядки, кабріолі, стрибки з підігнутими ногами 

тощо, а  також: галоп, упадання, притупи. При 
постановці танців хореограф використовує най-
різноманітніші малюнки: лінії, колонки, «рав-
лик», коло у колі, що рухаються протилежними 
напрямками тощо. На фоні масового танцю роз-
гортається дует Дівчини та Юнака: вона вико-
нує обертаси, кроки, а він виконує складні тех-
нічні рухи. Завершенням даної картини є поява 
Праматері із символічним червоним рушником, 
що символізує стихію вогню. 

«Божественне походження вогню зумовлює 
віру в  священну сутність хатнього вогнища — 
талісмана родини. До реліктів давніх вірувань 
слід віднести шанобливе, застережливе став-
лення до нього» [7]. Також у народних повір’ях 
зустрічаються елементи антропоморфізації 
вогню, що  мислився як  господар двору. Існу-
вало багато різноманітних обрядів та магічно-
ритуальних дій, пов’язаних із  культом вогню. 
Але особливе значення надавалось ритуально-
очисним функціям вогню, які знаходили своє 
безпосереднє втілення і  під час святкування 
Купала. Саме тому сцена, присвячена стихії 
Вогню, видається нам надзвичайно характер-
ною для відтворюваного Купальського обряду. 
За задумом А. Рубіної, аби довести щирість сво-
їх почуттів, закохані мають пройти випробу-
вання вогнем. Для втілення цього автор звер-
нулась до розділення у танці Дівчини та Юнака 
групами хлопців, та окремого танцю дівчат, які 
півколом оббігають «бігунцем» ці групи. Нада-
лі відбувається парний масовий танець, у якому 
дівчата виконують різноманітні оберти, а хлоп-
ці — присядки-закладки. 

Витримавши випробування Вогнем, зако-
хані випробовуються Водою, про що  свідчить 
поява Праматері із  символічним блакитним 
рушником, та  танець русалок із  блакитни-
ми рушниками. «Народна традиція українців 
наділяла священними властивостями і  воду 
— найважливішу космічну субстанцію, пер-
шооснову всесвіту… Життєдайна, незнищенна, 
вічно відновлювана сутність води, що  стала 
передумовою життя, була сакралізована давнім 
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хліборобським населенням» [8]. Вода широко 
використовувалась у  обрядовості, що  поясню-
ється як її фізичними властивостями і справж-
ньою очисною дією, так і  уявленнями про 
її  цілющий вплив на  все живе і  її життєдайну 
силу. У  наших предків було поширеним водо-
поклоніння, вони приносили жертви річкам, 
озерам, криницям. Важливого значення вода 
набувала і  у календарній обрядовості загалом, 
і на свято Купала зокрема. 

Надалі дія повертається до  світу людей, 
і  наступна картина зображує невід’ємну части-
ну купальських ворожінь: пускання дівчатами 
вінків по  воді та  виловлювання їх  хлопцями. 
Адже, за  народними повір’ями, той з  хлопців, 
хто візьме вінок, і буде дівчині за чоловіка. Зна-
ючи це, на святкуванні Купала хлопці придив-
лялись, який вінок пускає мила йому дівчина 
та намагались отримати його. Дівчата ж, у свою 
чергу, прагнули сплести несхожий на  усі інші 
вінок, щоб парубок не  помилився. При поста-
новці цієї картини А. Рубіна вирішила зобрази-
ти даний звичай у парному танці дівчат та хлоп-
ців із вінками. 

Наступна картина фольк-опери-балету зо -
бра жує «Відьомське купало» — третє випробу-
вання закоханих. На сцені розгортається танець 
відьом, відьмаків та дует Дівчини і Юнака. При 
постановці даної сцени балетмейстер зверну-
лась переважно до лексики танцю модерн, уріз-
номанітнивши її технічними елементами, при-
таманними чоловічому народно-сценічному 
танцю. Танцівники виконували: кубарик, 
стрибок-поворот із  випрямленою ногою («піс-
толет»), різноманітні стрибки у обертах, дівча-
та — біг у оберті тощо. У фінальній сцені балету 
використовуються білі рушники, що  символі-
зує перемогу кохання над усіма випробування-
ми та захист від злих сил.

Підсумовуючи вищесказане, можемо наго-
лосити на  достатній символічності фольк-
опери-балету «Цвіт папороті», у  постановці 
якого А.  Рубіна змогла поєднати різноманітні 
вірування, обряди та уявлення наших пращурів 

Масова сцена з балету-фольк-містерії «Обранець сонця». 

Постановник А. Рубіна. Український академічний фольклорно-

етнографічний ансамбль «Калина»
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та  втілити їх  завдяки гармонійному поєднан-
ню танцю модерн із елементами фольклорного 
та народно-сценічного українського танцю. 

Третьою віхою у  творчості А.  Рубіної мож-
на назвати балет-фольк-містерію «Обранець 
сонця», прем’єра якої відбулась 19 березня 2007 
року. Вистава здійснена колективом Українсько-
го академічного фольклорно-етнографічного 
ансамблю «Калина». Як  і у  попередній поста-
новці, балетмейстер вдалась до  поєднання 
оркестру, хору та  балету, що  надало додатко-
вої народної забарвленості та  національно-
го колориту. При створенні сценографічного 
оформлення художник-постановник О. Гавриш 
звернувся до  прийомів кубізму. «Задник» сце-
ни представляє півколо, що, очевидно, вира-
жало стилізоване сонце, та декілька квадратів. 
З  часом розгортання вистави декорація підні-
малась, утворюючи врешті-решт коло, на  фоні 
якого відбувалась світлотіньова презентація 
танцівників. Такі сценографічні зміни обумов-
лені змістом вистави, яка зображує магічні дії 
відносно річного циклу календарної обрядовос-
ті давніх українців. 

Відповідно до  цього були створені і  костю-
ми до вистави. Жіночі представляли собою білі 
сорочки та пояси, чоловічі — білі сорочки та шта-
ни, взуті танцівники були у м’яке балетне взуття. 
Для зображення зміни пір року постановники 
звернулись до  введення у  костюм додаткових 
характерних елементів: вінків, хусток, масок 
тощо. Слід акцентувати увагу на  світловому 
оформленні вистави, а  особливо на  епізодах 
танців «тіней», у  яких танцівники знаходились 
за  «задником» а  глядачі, завдяки зміні світла, 
бачили незвичну візуалізацію танцю у виконанні 
тіней. Додаткової народності створюваним обра-
зам надавали обробки обрядових фольклорних 
пісень (хормейстери-постановники: засл. артист 
України С. Адаменко та С. Дудко), що виконува-
лися хоровою групою колективу. 

Розпочинається вистава сценою представ-
лення Ідола та  весняною обрядовістю, біля 
розміщеного на  авансцені символічного коло-

дязю із  водою. Як  зазначалося вище, у  давній 
обрядовості наших пращурів вода наділялась 
надзвичайною силою. Вона являє собою сим-
вол першоматерії, плодючості, початку і  кінця 
всього сущого на  Землі, інтуїтивної мудрості, 
очищення, чистоти і здоров’я тощо. Дуже поши-
реними у давнину були обряди обмивання (очи-
щення водою), окроплення, обливання. Шано-
бливе ставлення до  води збереглось і  за часів 
християнства. 

Саме такий обряд очищення, обливання 
водою і розгортається на сцені. Усі танцівники 
умиваються водою, і  лише Дівчина, жартома, 
ллє її  на Ідола. Дана сцена, як  попередні сце-
ни і наступний масовий танець та дует Паруб-
ка та  Дівчини, вирішена переважно мовою 
танцю модерн, але елементи фольклорного 
танцю зустрічаємо у  наступних масових тан-
цях. Серед них балетмейстер, як і у попередніх 
своїх постановках, використовує технічні при-
йоми, притаманні чоловічому танцю: вели-
ку «козу», кабріолі прості та  парні, стрибок-
поворот із випрямленою ногою («пістолетик»), 
«бігунці», удари по халявах чобіт та інші рухи. 
Серед лексики дівочого танцю помічаємо: різні 
види стрибків та  пробіжок, «бігунці», «моло-
точки». Останній рух є характерним для сучас-
ного російського народно-сценічного танцю, 
але його використання є  доцільним, оскільки 
змальовується доба, яка ще  не набула актив-
ного поділу на  притаманну кожному народу 
хореографічну лексику. Названі танці викону-
ються у  таких малюнках, як: лінії, діагоналі, 
коло, коло у колі, що рухаються у протилежних 
напрямках тощо.

Наступними у  виставі представляються 
літні обряди, що виражаються у танцях дівчат 
із квітами та вінками. Дівчата виконують хоро-
води, використовуючи такі лексичні елементи, 
як: «доріжки», прості кроки, стрибки, упа-
дання. На  фоні масового дівочого танцю від-
бувається танець Дівчини-солістки, що  вико-
нує «бігунці», простий біг, та, збираючи квіти 
у подруг, підносить їх Ідолу. 
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У  наступній сцені автор знов звертається 
до  використання символічного зображення 
вогню. Парубок та  хлопці виконують танець 
із  червоними поясами навколо Ідола, вико-
ристовуючи, як  і раніше, велику «козу», упа-
дання, револьтати, удари по  халявах чобіт. 
Поступово до  танцю залучаються і  дівчата 
із  солісткою, що намагається захистити Ідола 
від руйнування. 

Цікавим балетмейстерським рішенням 
є наступна сцена — танець «тіні» Ідола, побудо-
ваний на достатньо простій лексиці, але склад-
них світлових ефектах. Цей танець символізує 
віру наших пращурів у живу суть божеств, вті-
лених у камені. На сцені розгортається танець 
оживаючого божества. 

Наступна сцена зображує осінь, і  у ній 
А. Рубіна вирішила втілити ярмаркові гуляння 
і розваги скоморохів. Основна увага даної сце-
ни зосереджена на  висміюванні скоморохами 
кохання Дівчини до  Ідола, а  танці побудовані 
на поєднанні рухів танцю модерн та вище пере-
ліченої чоловічої техніки. 

Заключною сценою є  зображення зимово-
го циклу календарних свят давніх українців, 
а  саме колядок та  щедрівок, які були спрямо-
вані на відтворення ідеї «творення нового часу 
і  простору» [9]. Саме у  цій сцені масові танці 
насичені найбільшою кількістю фольклорної 
лексики. Танцівники виконують: «бігунці», 
«вірьовочки», бічні кроки, «доріжки», «обер-
таси», револьтати, кабріолі тощо. Фінальною 
сценою балету стає танець Дівчини із  Ідолом, 
що  ожив. Оригінальним вирішенням даної 
сцени є  символічний показ подвійності буття, 
що  втілюється через танці Дівчини та  Ідола 
на передньому плані сцени, який подвоюється 
танцем «тіней» на задньому. 

Отже, можемо сказати, що  при постановці 
вистави А. Рубіна звернувшись до календарної 
обрядовості давніх українців, втілила її  у гли-
боко символічних образах, що  є характерним 
для сучасного танцю модерн та  постмодерн. 
Балетмейстер надзвичайно збагатила виставу, 

Фінальна сцена балету-фольк-містерії «Обранець сонця». 

Постановник А. Рубіна. Український академічний фольклорно-

етнографічний ансамбль «Калина»
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використавши елементи танцю модерн та фоль-
клорної танцювальної лексики. Але, у порівнян-
ні із попередньою постановкою, значно звузила 
діапазон лексичного матеріалу, віддавши пере-
вагу символізації створюваного дійства. 

Розглянувши три постановки хореографа, 
можемо виокремити відмінність їх  втілення 
на  балетній сцені та  у колективах народно-
сценічного спрямування. Танцівники балету, 
виховані на  достатньо суворих принципах 
класичної хореографії, залишаються дещо ску-
тими при втіленні народних образів. На  від-
міну від них, танцівники народно-сценічного 
танцю, які також мають класичну підготов-
ку, глибше розуміють особливості народного 
характеру, менталітету, обрядовості та їхнього 
тілесного вираження. Завдяки цьому поста-
новки А. Рубіної у хореографічних групах Наці-
онального заслуженого академічного україн-
ського народного хору України ім. Г. Верьовки 
та  Українського академічного фольклорно-
етнографічного ансамблю «Калина» набули 

більшої символічної знаковості у  своєму сце-
нічному прочитанні. 

Підводячи підсумки, хочемо наголоси-
ти на  одній з  основних тенденцій сучасного 
хореографічного мистецтва України, а  саме 
зверненні провідних балетмейстерів, серед 
яких: В. Литвинов, О. Ніколаєв, А. Рубіна та ін. 
до  фольклорного матеріалу. Зазначена тен-
денція простежується як  у балетному театрі, 
так і  у колективах етнографічного, народно-
го та  народно-сценічного танцю різних рівнів 
а  також представників сучасних напрямків 
хореографії. Пояснюється це глибиною симво-
лічного змісту, народною мудрістю та століття-
ми накопичення та переробки народних знань, 
які не  мають бути втрачені у  наш час глобалі-
зації. Саме тому надзвичайно цікавим, яскра-
вим та  перспективним можна назвати шлях, 
обраний провідними балетмейстерами сучас-
ності: поєднання особливостей слов’янського 
танцю із класичним доробком балетного театру 
та символічністю танцю модерн.
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Анотація. У статті розглядаються етапи творчості українського балетмейстера Алли Рубіної. 
На  прикладі постановок балету «Майська ніч», фольк-опери-балету «Цвіт папороті» та  балету-
фольк-містерії «Обранець сонця» здійснено аналіз особливостей впровадження елементів фоль-
клорного танцю на балетній сцені.

Ключові слова: танець, фольклор, балет, хореографія, обряд, звичай, символ.
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Аннотация. В  статье рассматриваются этапы творчества украинского балетмейстера Аллы 
Рубиной. На примере постановок балета «Майская ночь», фольк-оперы-балета «Цвет папоротни-
ка» и  балета-фольк-мистерии «Избранник солнца» произведен анализ особенностей внедрения 
элементов фольклорного танца на балетной сцене.

Ключевые слова: танец, фольклор, балет, хореография, обряд, обычай, символ.

Summary. The present article concentrates on analyzing the A.  Rubina choreographic method. 
Aspects of the using different folk elements by the author are discussed. Special attention is given to the 
analyzing the versions of «May night», «Fern flower» and «The Sun chosen one».

Кeywords: dance, folklore, ballet, choreography, ceremony, custom, symbol.


