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КОМПЛЕКСНИЙ АНАЛІЗ БАГАТОПЛАСТОВОЇ 
ІЄРАРХІЧНОЇ СТРУКТУРИ УКРАЇНСЬКОГО 

НАРОДНОГО ТАНЦЮ: ВІД ЛЮДСЬКОГО РУХУ 
ДО МУЗИЧНОЇ ІНТОНАЦІЇ

Метою дослідження є обґрунтування доцільності застосування комп-
лексного аналізу під час вивчення українського народного танцювального 
мистецтва; обґрунтування нового підходу до аналізу танцювальної му-
зики: від пластично-рухової лексики танцю до простеження залежності 
артикуляційно-ритмічних особливостей танцювальної мелодики від мож-
ливостей пластично-рухової лексики. Методологія дослідження базується 
на застосуванні комплексного підходу, що його основою став синтез знань 
про танці з різних видів мистецтва – пластики, музики, поезії, і подаль-
ша інтеграція всіх отриманих знань в єдиний комплекс. Для знаходження 
стійких зв’язків в поліелементній структурі українського танцю був за-
стосований статичний метод. Для виявлення закономірностей і особли-
востей національного стилю хореографії, що втілюються і в музичній мові, 
в дослідженні використовувався абстрактно-аналітичний метод. Висно-
вки. Вивчаючи за допомогою комплексного аналізу структурні особливості 
українських танців, закономірності органічного взаємозв’язку в них плас-
тично-рухового, музичного та словесного компонентів, ми дійшли виснов-
ку, що характер танцювальної музики зумовлений здебільшого характером 
і тимчасовою впорядкованістю танцювальних рухів, тобто розподілом 
енергії в них. Однак своєю чергою музика також впливає на хореографію, 
підкреслюючи її емоційність і сприяючи її ритмічній організації. Тексти, 
незважаючи на їхню значущість у створенні цілісного художнього образу в 
танці, все ж, на відміну від пластично-рухового і музичного компонентів, 
виконують допоміжну роль. Незалежно від жанру, всі українські танці 
відбивають особливості національного стилю хореографії, які природно 
втілюються у музичній мові українських композиторів.

Ключові слова: танець, поліелементна структура танцю, пластично- 
рухова лексика, танцювальні «па», артикуляційно-ритмічна структура, 
моторно-композиційна формула.
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Comprehensive analysis of multi-layer hierarchical structure of Ukrainian 
folk dance: from human movement to musical intonation

The purpose of the study is to substantiate the expediency of applying a 
comprehensive analysis in the study of Ukrainian folk dance art; justification of 
the new approach to the analysis of dance music, namely, from the plastic-motor 
vocabulary of the dance; to trace the dependence of the articulatory-rhythmic 
features of dance melody on the possibilities of plastic-motor vocabulary.  
The research methodology is based on the application of an integrated approach, 
which was based on the synthesis of knowledge about dance from various types 
of art – plastics, music, poetry, and the subsequent integration of all gained 
knowledge into a single complex. A static method was used to find stable 
connections in the polyelement structure of the Ukrainian dance. To identify 
the patterns and characteristics of the choreography national style, which were 
embodied in the musical language, the research used the abstract-analytical 
method. Conclusions. Studying the structural features of Ukrainian dances 
with the help of a complex analysis, the patterns of organic interconnection 
of plastic-motor, musical and verbal components in them, we came to the 
conclusion that the nature of dance music is mainly due to the nature and 
temporal ordering of dance movements, that is, energy distribution in them. 
However, in turn, music also influences the choreography, emphasizing its 
emotionality and contributing to its rhythmic organization. The texts play a 
supporting role, being important for creating a holistic artistic image in the 
dance, unlike the plastic-motor and musical components. Regardless of the 
genre, all Ukrainian dances reflect the characteristics of the national style 
of choreography, which are naturally embodied in the musical language of 
Ukrainian composers.

Key words: dance, polyelement dance structure, plastic-motor vocabulary, 
dance “pa”, articulation-rhythmic structure, motor-compositional formula.
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Комплексный анализ многопластовой иерархической структуры 
украинского народного танца: от человеческого движения к музыкальной 
интонации

Целью исследования является обоснование целесообразности приме-
нения комплексного анализа при изучении украинского народного тан-
цевального искусства; обоснование нового подхода к анализу танцеваль-
ной музыки: от пластично-двигательной лексики танца до зависимости 
артикуляционно-ритмических особенностей танцевальной мелодики от 
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возможностей пластически-двигательной лексики. Методология иссле-
дования базируется на применении комплексного подхода, основой ко-
торого стал синтез знаний о танце из различных видов искусства – 
пластики, музыки, поэзии, и последующая интеграция всех полученных 
знаний в единый комплекс. Для нахождения устойчивых связей в поли-
элементной структуре украинского танца был применён статический 
метод. Для выявления закономерностей и особенностей национального 
стиля хореографии, воплощающихся и в музыкальном языке, в исследова-
нии использовался абстрактно-аналитический метод. Выводы. Изучая 
с помощью комплексного анализа структурные особенности украинских 
танцев, закономерности органической взаимосвязи в них пластиче-
ски-двигательного, музыкального и словесного компонентов, мы пришли 
к выводу, что характер танцевальной музыки обусловлен, в основном, 
характером и временной упорядоченностью танцевальных движений, то 
есть распределением энергии в них. Однако, в свою очередь, музыка так-
же влияет на хореографию, подчёркивая её эмоциональность и способ-
ствуя её ритмической организации. Тексты, при всей их значимости в 
создании целостного художественного образа в танце, все же, в отличие 
от пластически-двигательного и музыкального компонентов, выполняют 
вспомогательную роль. Независимо от жанра, все украинские танцы от-
ражают особенности национального стиля хореографии, которые есте-
ственно воплощаются в музыкальном языке украинских композиторов.

Ключевые слова: танец, полиэлементная структура танца, пла-
стически-двигательная лексика, танцевальные «па», артикуляцион-
но-ритмическая структура, моторно-композиционная формула.

Постановка проблеми. Жанр українського танцю являє собою 
великий за обсягом та різноманітний за змістом матеріал для нау-
кового дослідження. Музикознавці та хореографи, автори бага-
тьох наукових праць вже зробили свій внесок у вивчення пластич-
но-рухової лексики. У своїх роботах вони пропонують варіанти 
класифікацій українського танцю [6], досліджують еволюцію 
народної хореографії [9], зв’язки музики і танцю [1]. Значно 
менше уваги приділяється дослідженню танцювальної музики 
[2], а комплексного аналізу танцювального мистецтва доки ще не 
було здійснено взагалі.

На даному етапі розвитку фольклористики всебічне визнання 
отримує концепція поліелементної структури творів фольклору,  
у яких, залежно від природи жанру, слово, музика, пластика зна-
ходяться у різних станах і взаємовідносинах. Танець як синкре-
тичне художнє ціле також має поліелементну структуру і утворю-
ється органічним взаємозв’язком пластично-рухового, музичного 
і словесного та зображального компонентів (якщо вони є при-
сутніми). Пластично-руховий початок у танці – основний, тому 
що він, по-перше, завжди є обов’язковим, порівнюючи з іншими 
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компонентами, по-друге, він значною мірою зумовлює зміст та 
форму танцю. Джерела танцювальної пластики містяться у кон-
кретних життєвих жестах: у рухах та поведінці людей, у їх праці та 
зовнішній реакції на події, що відбуваються.

Аналіз останніх досліджень. У сучасній науці дослідження тео-
рії української хореографічної культури репрезентовані працями  
А. Кривохижа [12], С. Легка [13], К. Василенко [5]. Народні тан-
цювальні мелодії в площині української фольклористики стали 
предметом наукового інтересу О. Лігус, яка досліджує еволюцію 
танцювальних жанрів української фортепіанної музики роман-
тизму [14]. Т. Благова аналізує розвиток українського народ-
но-сценічного танцю в діяльності відомих професійних вокаль-
но-хореографічних колективів України [3]. Л. Хоцяновська 
здійснила теоретичне обґрунтування нерозривного зв’язку музики 
із танцем у балетах українських композиторів [18]. Л. Дуда визна-
чає збереженість танцювальної першооснови в інструментальних 
жанрах композиторської бандурної творчості [10]. 

Мета статті – виявити, за допомогою запропонованого нами 
комплексного аналізу генетичне джерело танцювальної музики 
– танцювальні людські рухи; обґрунтувати новий підхід до ана-
лізу танцювальної музики; простежити залежність артикуляцій-
но-ритмічних особливостей танцювальної мелодики від можли-
востей пластично-рухової лексики; довести, що всі компоненти 
танцю підкоряються єдиному принципу моторної організації, 
тобто єдиному енергетичному процесу. 

Виклад основного матеріалу. Різноманітні за своїми образ-
но-виражальними властивостями і за засобами художнього вті-
лення елементи структури танцю, крім зображального, характе-
ризуються лише однією загальною ознакою – ознакою розвитку 
у часі, іншою мовою, ознакою моторного упорядкування. Ритм є 
тим елементом, за допомогою якого здійснюється це поєднання, 
тобто він являє собою головний інтегруючий фактор поліеле-
ментної структури танцю.

Оскільки український танець відрізняється високорозвиненою 
технікою рухів ніг, то співвідношення у часі всіляких «кроків», 
взятих у їх послідовності, утворює пластично-руховий «фунда-
мент» танцю. Йому відповідає метроритмічна організація музич-
ного супроводження. Словесний, поетичний компонент, якщо він 
є присутнім, також підпорядковується загальному ритму танцю, 
отримуючи при цьому відповідну акцентність. Внаслідок цього 
інколи порушується природне розташування акцентів у віршах.

Таким чином, ритмічна структура танцю містить у собі кілька 
пластів – рухово-ритмічний, музично-ритмічний та словесно- 
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ритмічний. Інакше кажучи, танець характеризується багатошаро-
вою або «багатоярусною ритмічною структурою» [17, с. 24], яка 
разом із загальним образним характером виявлення енергії, тем-
пом, метрикою, артикуляцією складає загальний ритм енергетич-
ного процесу у танці.

Спираючись на спостереження Б. Яворського [19] та І. Бра-
удо [4], ми стверджуємо, що артикуляція є зв’язковою ланкою 
між людським рухом (включаючи навіть рухи мовних органів) 
та музичною інтонацією, тобто між пластично-руховим і музич-
ним пластами. Цікаво, що сам термін «артикуляція» походить 
від латинського аrticule – «розчленяю», аrticul – «суглоб», тобто 
артикуляція передусім пов’язана з різноманітними засобами рухів 
людського тіла. Враховуючи таке визначення, ми стверджуємо, 
що перехід від людського руху до музичної інтонації у танці вини-
кає за рахунок відображення енергії цих рухів у артикуляції та їх 
проекції на інтонування взагалі. 

У результаті аналізу українського танцю в артикуляційно-рит-
мічному аспекті ми склали таблицю відображення пластично-ру-
хової лексики танцю в артикуляції. В розбудові цієї таблиці ми 
спиралися на принцип посилення експресивності рухів та арти-
куляцій. Наприклад, легкі підскоки, біг відповідають staccato; без-
перервні рухи, звороти – legato; різкий перескок з ноги на ногу – 
подвійному акценту; легке притупування – ударному staccato 
тощо. Наведемо частину таблиці, яка відповідає безакцентній 
артикуляції:
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Це дозволило нам ввести в аналіз танцю музичне поняття 
«артикуляції» та доповнити визначення танцю як багатошарової 
ритмічної структури (термін Е. Флорі, 17) тим, що він харак-
теризується багатошаровою артикуляційно-ритмічною структу-
рою, де артикуляція зумовлена характером, експресивністю тан-
цювальних рухів, а ритм – їх упорядкованістю у часі.

Вивчивши всі основні «па» українського танцю (більше 130), 
ми класифікували їх за принципом однорідності руху, за сту-
пенем складності та характером виконання: сольні (чоловічі, 
жіночі) і загальні. В результаті цієї класифікації ми виділили  
10 груп основних танцювальних «па»:

1. Танцювальні кроки: танцювальні кроки з носка; танцю-
вальні кроки з каблука; ковзаючі кроки; танцювальні кроки з 
перехрещенням ніг; танцювальні кроки з підскоком; танцю-
вальні кроки з притупуванням.

2. Танцювальні біги, бігунки.
3. Доріжки (припадання) – пересування у будь-якому напрямі 

строго по одній лінії.
4. Вихилясники – «вивертання» ноги з каблука на носок і 

назад.
5. Дрібушки – пристукування ногами: дрібушки; притупу-

вання; тропак; ножички; переступання.
6. Тинки – пересування, описуючи ногами у повітрі невеликі 

круги.
7. Голубці – підбиття ніг у повітрі.
8. Стрибки: малі стрибки; великі стрибки.
9. Присядки.
10. Оберти.
Дотепно придумані українським народом назви красномовно 

передають загальний характер і вказують на походження цих 
рухів. Так, в основі «бігунця» – рух людини, що біжить. «Тинок» 
ніби імітує рух завзятого парубка, що перестрибує через тин. 
В «повзунку» виконавець, не піднімаючись з глибокого присі-
дання, перескакує з однієї ноги на другу, поперемінно викида-
ючи їх уперед. У «млині» виконавець, низько присівши, швидко 
обертається на одній нозі, допомагаючи собі руками. 

Дослідження значної кількості українських танців (більше як 
200) дало нам змогу скласти таблицю співвідношення танцю-
вальних «па» із артикуляційно-ритмічними формулами у танцю-
вальній музиці. У цій таблиці ритмічні фігури виводяться з ана-
лізу структури українських «па», описаних О. Гуменюком [9],  
а артикуляція у них пропонується нами відповідно до характеру 
виконання елементів руху. Наведемо частину таблиці:
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Одночасно всі артикуляційно-ритмічні формули, яких у 
таблиці більше ста, розподілені, відповідно до нашої класифікації 
українських «па», за групами та підгрупами. Наприклад, танцю-
вальна група «дрібушки» містить у собі п’ять підгруп: «дрібушки», 
«притупи», «тропак», «ножички» та «переступання». Кожна з них 
ще розподілена на три частки за засобом виконання – загальні, 
чоловічі та жіночі «па». Складена таблиця стала для нас необхід-
ним інструментом подальшого аналізу танцювальної музики. 

До цього часу танцювальна музика вивчалась, виходячи тільки 
з нотного запису. За допомогою запропонованого нами аналізу 
вперше виявлене її генетичне джерело – танцювальні людські 
рухи. Тому таблиця є важливою для обґрунтованого підходу в 
аналізі танцювальної музики саме від пластично-рухової лексики. 
У таблиці чітко простежується залежність артикуляційно-ритміч-
них особливостей танцювальної мелодики від можливостей плас-
тично-рухової лексики. Тут також підтверджується думка про 
те, що всі компоненти танцю підкоряються єдиному принципу 
моторної організації, тобто єдиному енергетичному процесу. За 
допомогою цієї таблиці ми можемо докладно виводити законо-
мірності виконавського інтонування, тобто те, як виконувати 
українську танцювальну музику.

Звичайно, будова всіх пластів ґрунтується на будь-якій основ-
ній моторно-композиційній формулі, що містить у собі струк-
туру інтонаційних, ритмічних та артикуляційних елементів.  
Е. Флоря характеризує це явище у понятті «моторна ритмоформула»  
[17, с. 24]. Б. Яворський називає її «моторно-інтонаційною  
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схемою» танцю [19, с. 14–15]. Спираючись на запропоновану 
нами нову методику аналізу танців, ми створили загальні мотор-
но-композиційні формули для окремих видів українських танців –  
козачків, гопаків, коломийок, кадрилей і так далі. 

Сама ідея партитурної схеми взята нами із запису «троїстих 
музик», які виконують музику до танців. Вивчаючи жанр україн-
ської коломийки, В. Гошовський створив «типологічну ритмічну 
партитуру» коломийок, яка заснована на поєднанні ритму сло-
весного, музичного та пластично-рухового компонентів танцю  
[8, с. 143].

Що собою представляє наша моторно-композиційна фор-
мула? Вона має вигляд партитури, складеної з трьох лінійок, з 
яких на нижчій позначаються рухи або самі танцювальні «па»; 
на середній – відбиття енергії цих рухів у ритмі та артикуляції; на 
верхній – звуковисотне інтонування танцювальної музики та відо-
браження в ній артикуляції, яка виходить з танцювальних рухів.
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Виходячи із стилістичних особливостей хореографії та 
музики, різні автори розподіляють всі українські побутові 
масові танці на кілька груп. А саме, Р. Гарасимчук поділяє 
їх на коломийкові, козачкові та гопаково-козачкові групи  
[7, с. 251]. Проте, базуючись на наших моторно-композицій-
них формулах танців, ми можемо стверджувати, що наведені 
вище розподіли танців на групи є неточними. На наш погляд, 
кожному танцю властиві характерні образно-тематичні, лек-
сичні та композиційні особливості. Наприклад, основними 
елементами лексики рухів у метелицях є бігунки, кружляння; 
у гопаках – присядки, голубці, повзунки, розтяжки; у козач-
ках – вихиляси, припадання, дрібушки. А ця характерність 
своєю чергою впливає на особливості моторно-композицій-
ної структури танців. 

Як ми вже знаємо, артикуляційно-ритмічна формула скла-
дається з більш дрібних елементів, які всередині її можуть 
співвідноситися різноманітно. Від античної теорії вірша збе-
реглися назви для всіх 28 можливих стоп (до чотирискладо-
вих включно, хоча не всі вони вживались). Використовуючи 
ці назви стоп та їх структуру і проаналізувавши українські 
танці, ми склали таблицю, в якій розподілили танцювальні 
«па» за їх приналежністю до тих або інших стоп, тому що саме 
сукупність танцювальних «па», тобто «стягання тих або інших 
стоп» [9, с. 177], створює моторну структуру танцю.
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З цієї точки зору артикуляційно-ритмічні формули розподі-
ляються на дві групи. До першої належать формули, засновані 
на багаторазовому повторюванні одного й того ж елементу, 
тобто однорідні. Вони узгоджуються із закономірностями пір-
ріхія або спондея. До другої групи входить більшість формул, 
які засновані на сполученні різних елементів й можуть бути 
визначені як комбіновані. Ці формули залежно від відповід-
них стоп розподіляються на такі типи:

1. Хореїчний моторний мотив. У ньому тривалості розта-
шовуються у послідовності від більш великих до більш дріб-
них, тобто перший елемент по відношенню до наступних 
виділяється метрично – «імпульс і його вичерпання, акцен-
тований початок і пом’якшувальне продовження» [15, с. 160]. 
Е. Флоря називає їх «десцендентні» ритмоформули [17, с. 36].

2. Ямбічний моторний мотив. У таких формулах тривалості 
розташовуються від більш дрібних до більш великих, а знаки 
артикуляції – від менш експресивних до більш експресивних. 
Подібна побудова характеризується активним рухом вперед 
до найбільш тривалого звуку за принципом «розмах та удар». 
Е. Флоря називає їх «асцендентними» формулами [17, с. 36]. 
З точки зору місцеперебування найбільш ритмічно вагомого 
елементу формули подібного типу мають ознаки ямба.

3. Хоріямбічний моторний мотив. У цих артикуляційно- 
ритмічних формулах елементи розташовані таким чином: 
більш протяжні та акцентні тривалості – більш короткі та 
безакцентні – більш протяжні та акцентні. Ця формула вклю-
чає дві ланки: перша становить собою хорей, друга – ямб. 
Е. Флоря надає аналогічним ритмоформулам назву «десцен-
дентні зі зверненням» [17, с. 37]. 

4. Амфібрахічний моторний мотив. У цих артикуляцій-
но-ритмічних формулах порядок розташування є аналогіч-
ним стопі амфібрахія: більш короткі та безакцентні тривалості 
– більш протяжні та акцентні – більш короткі та безакцентні.  
Е. Флоря визначає подібні формули як «асцендентні зі звернен-
ням» [17, с. 37]. У них моторний упор знаходиться в середині. 

5. Змішаний моторний мотив. У таких формулах водночас 
присутні ознаки різних стоп. 

Також як в артикуляційно-ритмічних формулах, вплив 
пластично-рухової стопи виявляється і у ладо-інтонаційних 
формулах танцювальної музики. Наприклад, багато початко-
вих мелодійних побудов завершуються затвердженням одного 
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з опорних тонів (нижнього або верхнього), наділеного біль-
шою, порівняно з попередніми звуками, ритмічною вагомі-
стю. Таким побудовам відповідають, звичайно, ямбічні або 
хоріямбічні моторні мотиви. З іншого боку, у ряді початкових 
мелодійних побудов завершальний опорний тон збігається з 
початком нової побудови. Такі структури, які безпосередньо 
переходять до наступних, відповідають хореїчним моторним 
мотивам 

Розглянемо на прикладі «Херсонського гопака» відобра-
ження танцювальних рухів у інтонації. Цей танець склада-
ється з 10 фігур, у яких виконуються такі танцювальні «па»: 
змінний крок, потрійний притуп, присядка з ударом, дріб-
ний крок, повзунець, голубець з притупом, чобіток. Причому 
кожний з них може бути єдиним «па» всієї фігури, відповід-
ної музичному періоду. З’єднавши артикуляційно-ритмічну 
структуру танцювальних «па» з мелодією, під яку вони вико-
нуються, ми бачимо, що кожен рух відображується у певних 
елементах інтонації:

З цього прикладу ми бачимо, що артикуляційно-ритміч-
ній структурі «присядки» відповідає широкий мелодійний 
розспів кожної частки (такт 1), а «дрібний крок», що вима-
гає набагато меншої витрати енергії, виражений в однако-
вих, поступово висхідних терціях (такт 11). Однак це відобра-
ження рухів у інтонуванні не пряме, а розосереджене. А саме, 
артикуляційно-ритмічна структура відокремленого «па», яке 
виконується протягом цілого музичного періоду, відбивається 
у будь-якому відокремленому моменті інтонування. Напри-
клад, вся четверта фігура цього танцю побудована на вико-
нанні «змінного кроку», структура якого відображена тільки 
в п’ятому і шостому тактах мелодії. Взагалі, для структури 
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музичного інтонування танців та його пластично-рухового 
компоненту характерна комплексна (узагальнена) тотожність, 
яка виявляється тільки під час повного аналізу синкретичної 
композиційної цілісності танцю. 

Вплив пластично-рухової стопи на словесний компонент 
також легко помітити. Візьмемо, наприклад, жанр коло-
мийки. При дводольному розмірі основна артикуляційно-рит-
мічна формула танцю відповідає стопі диппіріхія. Такому ж 
ритму підпорядковується поетичний текст, який супроводжує 
танець:

«‘Ой засвіти, ‘місяченьку, ‘та й ти зоре ‘ясна,
‘Та на геє ‘подвіренько, ‘де дівчина ‘красна… » 
Ритм коломийки змінив розміщення акцентів у вірші, яке 

є властивим його дактиличній структурі. Первісний наголос 
змінюється іншим, за якого виділяються безударні склади. 
Таким чином, для словесного компоненту танцю характер-
ним є «зустрічний ритм» (термін О. Руч’євської, 16). 

На основі аналізу моторно-композиційної структури тан-
ців ми можемо зробити висновок про те, що в їх музичному 
пласті завжди відбивається той або інший вид стопи, який 
виконує роль метру у цьому танці. Характерним прикладом 
може служити український гопак. Він записується у розмірі 
2/4, проте перша чверть завжди підкреслено розділена на дві 
восьмих, і це примушує визнати, що у цьому такті не дві, а 
три частки, з яких остання удвічі більше попередніх і рівна їх 
сумі. Іншими словами, дійсний розмір тут – формула анапе-
ста.

Оновлення тематичного матеріалу здійснюється шляхом 
вільного мелодичного та ритмічного перетворення теми, шля-
хом тонально-гармонічного варіювання і зміни інструмен-
товки. Але робиться це не тільки заради самого оновлення, а 
для рішення адекватного відображення у музиці змісту хорео-
графічного задуму, який реалізується у складі цілісної форми 
тієї або іншої конкретної танцювальної композиції. 

Досліджуючи цілісну моторну структуру танців, ми від-
значили декілька прикладів розвитку початкових моторних 
мотивів.

У багатьох танцях моторна структура будується за допо-
могою багаторазового повтору моторної формули. Повто-
рення може бути точним (у русі), або з незначними змінами 
(у музиці). 
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Часто цілісна моторна структура утворюється внаслідок 
варіювання моторного мотиву, яке може здійснюватися шля-
хом дроблення тривалостей та розширення або усікання фор-
мули.

Буває, що повторювана моторна формула чергується з 
іншими артикуляційно-ритмічними утвореннями. Часто 
зустрічаються танці, що складаються з контрастних моторних 
мотивів. У ряді випадків розвитку піддається не початковий 
моторний мотив, а його варіант.

Узагальнюючи дослідження прикладів розвитку початко-
вого моторного мотиву у рамках цілісної моторної структури, 
можна зробити висновки, що основними принципами арти-
куляційно-ритмічного розвитку в українських танцях є: 

1. Повторення – точне, або з несуттєвими змінами.
2. Варіювання: 
– збільшення ритмічної пульсації шляхом дроблення окре-

мих елементів;
– усікання початкового мотиву;
– розширення масштабів моторного мотиву внаслідок пов-

торення або доповнення яких-небудь осередків.
3. Контрастне зіставлення різних моторних мотивів.
Висновки. Вивчаючи за допомогою комплексного аналізу 

структурні особливості моторних мотивів українських тан-
ців, закономірності органічного взаємозв’язку в них плас-
тично-рухового, музичного та словесного компонентів, ми 
дійшли висновку, що моторна будова танцювальної музики 
зумовлена здебільшого характером та часовою упорядкова-
ністю танцювальних рухів, тобто розподілом енергії в них. 
Однак своєю чергою музика також впливає на хореографію, 
підкреслюючи її емоційність, а також сприяючи її ритмічній 
організації. Тексти, за всієї їх значущості у створенні ціліс-
ного художнього образу у танці, все ж, на відміну від плас-
тично-рухового та музичного компонентів, виконують допо-
міжну роль. Тому під час аналізу моторно-композиційної 
структури танців вирішальне значення мають особливості 
пластично-рухової організації, яка відбивається і в організації 
словесного тексту, і у музичному інтонуванні. Це підтверджує 
нашу думку про головне значення моторності у музичному 
мистецтві, особливо у танцювальних жанрах. 

Слід відзначити різницю у манері створення танців Схід-
них та Західних областей України, яка пов’язана зі впливом 
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геопсихічного аспекту. Наприклад, активність предметних 
настанов гуцулів відобразилася на «дискретності», «перерв-
ності» танцювальних рухів, переважаючій синкопованості 
ритміки, розповсюдженості так званого «зворотного пунк-
тиру», що притаманний артикуляційно-ритмічним формулам 
коломийок, гуцулок, аркану тощо. Все це переконливо від-
різняється від більш рівномірної ритміки метелиць, гопака, 
козачка, які розповсюджені на Сході країни.

Незалежно від жанру всі українські танці відбивають осо-
бливості національного стилю хореографії, які природно вті-
люються у музичній мові українських композиторів. Якщо 
розглядати національну музичну мову як важливий кому-
нікативний інструмент, спрямований на діалог національ-
ної культури, тоді ми приймаємо визначення національної 
музичної мови О. Козаренко: «Це характерна невербальна 
знакова система, що забезпечує фіксацію–збереження–від-
творення–передання (у синхронному і діахронному вимірах) 
суттєвої для етносу емоційно-образної інформації специфіч-
но-музичними засобами» [11, с. 57].
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