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ВИКОРИСТАННЯ СУБДОМІНАНТИ ПІСЛЯ ДОМІНАНТИ ЯК ПОШИРЕНИЙ ГАР-

МОНІЧНИЙ ПРИЙОМ 
 

Актуальність. «Гармонія» як навчальна дисципліна викладається в усіх українських 
закладах вищої освіти музичного профілю, її мета – навчити студентів розуміти закономір-
ності гармонічного розвитку у музичних творах, з якими вони стикатимуться у навчальній і 
майбутній професійній практиці. Разом з тим аналіз підручників та навчальних посібників з 
гармонії, які використовуються у педагогічній практиці, свідчить про застарілість окремих 
викладених положень, що в свою чергу актуалізує питання про необхідність оновлення на-
вчально-методичної літератури. Одним із таких застарілих положень є положення про ні-
бито неприйнятність застосування субдомінантової функції після домінантової, що є пред-
метом цієї доповіді. 

Мета – довести, що положення про неприйнятність застосування субдомінантової 
функції після домінантової є морально застарілим з позицій сучасної музичної творчості й 
намітити шляхи оновлення вчення про гармонічні звороти. 

 
 Основні результати дослідження 

Традиційно в українській навчально-методичній літературі розглядається лише три 
основні види гармонічних зворотів – автентичний (T-D-T), плагальний (T-S-T), а також  
«повний» [1, с.50-51] або «складний» [2, с.73] (T-S-D-T та T-S-K-D-T). Такий підхід, ймовір-
но, був позичений з російських підручників (зокрема, М. Римського-Корсакова [5, с.26-27] 
та численних видань радянської епохи), якими, до того, ж рясніли українські робочі про-
грами з гармонії, видані до 2022 року. Послідовність D-S при цьому або не згадується вза-
галі, або згадується із негативною конотацією: «суперечить логіці функціонального розвит-
ку і вважається помилковою» [3, с.25], «звичайно незастосовувана» [2, c.23].  

Вперше в українській навчально-методичній літературі право на існування послідов-
ності D-S фактично визнав М. Лемішко, проте не навів приклади її використання у музич-
ній літературі, обмежившись лише зауваженням про те, що в «європейській музиці основ-
ним став» варіант S-D  [4, с.50]. 

Втім наведемо кілька прикладів зворотного. 
Заключний каданс пісні Р. Шумана «Im Walde» op.39 №11 (прикл. 1) являє собою 

гармонічну послідовність T-D-S
6
4-T. Появу субдомінантового квартсекстакорду підготовле-

но передйомом на домінантовій гармонії, подальший перехід в тоніку реалізовано плав-
ним низхідним рухом середніх голосів. Введення S між D і Т дозволяє авторові відтягнути, 
емоційно пом’якшити завершення пісні. 

   
Приклад 1. Р. Шуман. «Im Walde» op.39 №11 (закінчення) 

В арії Тоски з однойменної опери Дж. Пуччіні (прикл. 2) спостерігаємо послідовність 
t6-♮ VII6-d6-s6 починаючи зі вступу солістки у русі паралельними секстакордами. Автор вико-
ристовує мінорну домінанту, що виникає в умовах натурального мінору. Ця послідовність 
повторюється і в подальшому розвитку. Гіпотетично цю мелодію можна було би гармонізу-

https://orcid.org/0000-0002-6856-991X
mailto:bondareandre@gmail.com
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вати як t-♮ VII-d ♮ 
3
-D

#3 
, або навіть t-♮ VII-II-D

#3,
 але в цьому випадку емоційне забарвлення 

втратило б відтінок затаєного смутку, важливий для експозиції персонажу.  

 
Приклад 2. Дж. Пуччіні. Арія Тоски (початок) 

Найбільш розповсюдженою послідовність D-S є у блюзовій музиці середини XX сто-
ліття. Значне поширення отримав блюзовий 12-такт, що має будову TTTT|SSTT|DSTT 
(т.зв. Shuffle blues), визнаний американськими дослідниками як стандарт [6, с.37]. В якості 
прикладу наведемо фрагмент пісні Еріка Клептона «Before you accuse me» (прикл. 3) 

 
Приклад 3. Е. Клептон. "Before you accuse me" 

Щоправда, в блюзі функції нерідко виступають не у вигляді тризвуків, а у вигляді 
малих мажорних септакордів (як у наведеному прикладі), що пов’язано із пониженням III і 
VII ступенів мажору, як інтонаційної особливості афроамериканської музики, а також праг-
ненням до підтримання емоційного тонусу, що досягається переважанням дисонантної 

акордики. В цих умовах акорд S
♭
 
7

7 виявляється енгармонічно рівним 
#
II

6
5 і з позицій кла-

сичної гармонії може бути трактований саме як 
#
II

6
5. Але таке трактування не знімає пору-

шеної проблеми, адже акорди ІІ ступеню також прийнято відносити до субдомінантової 
сфери і розглядати як неприйнятні для використання безпосередньо після домінанти.  

В західній естраді послідовність D-S вживається і в музиці, стилістично далекій від 
шафл-блюзу. Найбільш яскравим прикладом, імовірно, є пісня «Let it be» Пола Маккартні, 
куплет якої витриманий у гармонічній послідовності T-D-VI-S-T-D-S-T  (прикл. 4).  

 
Приклад 4. Дж.Леннон-П.Маккартні "Let it be" 
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Ця гармонічна конструкція нагадує розглянуту вище в пісні  «Im Walde» – субдомінан-
товий акорд відтягує та емоційно пом’якшує розв’язання в тоніку. Курйозності додає припа-
дання на послідовність D-S слів «let it be» (дослівно – «нехай буде»), завдяки чому дослід-
ник гармонії може почути в цій пісні лагідний натяк автора на свідоме порушення усталених 
канонів.   

Нарешті, доволі цікавий приклад зустрічаємо в пісні «My heart» Селін Діон (прикл. 5). 
Мелодія першого речення будується виключно на звуках тонічного і домінантового тризву-
ків, проте в гармонізації авторка використовує послідовність T-D-S-T-D | T-D-S-D. Таке рі-
шення призводить до появи неакордових звуків на тлі субдомінантової гармонії і дозволяє 
подолати певну лапідарність мелодії, яка у випадку гармонізації лише акордами T і D звуча-
ла би примітивно.   

 
Приклад 5. Селін Діон "My heart" 

 
Висновки 

Попри заборону або принаймні знеохочення до застосування субдомінанти безпосе-
редньо після домінанти авторами низки радянських та українських підручників гармонії, 
приклади такої гармонічної послідовності ми знаходимо у творчості всесвітньо відомих ав-
торів, актуальність якої в наші дні не повинна викликати сумнівів. Це спонукає нас наголо-
сити на необхідності дещо  переглянути вчення про логіку слідування гармонічних функцій у 
навчальному курсі гармонії і визнати існування «ненормативних» гармонічних зворотів, що 
включають послідовність функцій D-S. Роботу із відбору й аналізу прикладів ненормативних 
гармонічних зворотів в майбутньому виглядає доцільним продовжити.   

 
ЛІТЕРАТУРА 

1. Вознюк. П. Т., Поляковська С. П. Гармонія. Навчально-методичний посібник із мелоді-
ями для гармонізації. Вінниця: Нова книга, 2019. 144 c. 

2. Дубінін І. М. Гармонія. Ч.1 Київ: Музична Україна, 1981. 136 с. 
3. Іванов О.К.. Гармонія. Теорія, практика, методика: Навч. посібник. Миколаїв: вид-во 

МДГУ ім. Петра Могили, 2004. 224 с. 
4. Лемішко М. М. Гармонія. Вид. 2-ге, допов. Ч. 1: Діатоніка.  2010.  Вінниця: Нова книга, 

2010. 224 с. 
5. Римський-Корсаков М. Практичний підручник гармонії  / переклад Є. Дроб'язка. Київ, 

1948. 155 с. 
6. Gerow M., Tanner P. A Study of Jazz. William C. Brown. Dubuque, Iowa: William C. Brown 

Company, 1984. 242 pp. 
 
 
 



11 

Івасенко Алла Володимирівна 
здобувач ОС «Бакалавр» IV року навчання 

Київський національний університет культури і мистецтв 
ORCID ID: 0000-0001-9750-3314 

e-mail: allaivasen6@gmail.com  
Науковий керівник: заслужена артистка України, доцент  

Кречко Наталія Михайлівна  
 

ЛЕСЯ ДИЧКО: ОСОБЛИВОСТІ КОМПОЗИТОРСЬКОГО СТИЛЮ 
 

Актуальність. Леся Дичко – одна із провідних композиторів України, її музична мова 
характеризується національними рисами, індивідуальним композиторським стилем, яскра-
вими художніми образами. Її творчість дала поштовх до розвитку нової фольклорної хвилі 
модерністських пошуків і відкрила нові жанрово-стильові обрії української професійної му-
зики. Звернення до творчості композиторки  є важливим елементом занурення в сучасну 
традицію українського професійного музичного мистецтва, більш глибокого його розуміння, 
виявлення важливих векторів розвитку.    

Мета – окреслити важливі періоди життя Лесі Дичко крізь призму виявлення її  твор-
чого пошуку власного композиторського стилю. 

 
Основні результати дослідження 

Леся Дичко — найпопулярніша композиторка України ХХ-ХХІ століття. Її музика  ши-
роко представлена  на  фестивалях, конкурсах та у концертних програмах світу, а саме в  
США, Канаді, Франції, Великій Британії, Німеччині, Нідерландах, Бельгії, Данії, Іспанії, Іта-
лії, Угорщині, Болгарії, Польщі, Україні, Чехії та Росії. 

Леся (Людмила) Василівна народилася 24 жовтня 1939 року у Києві. Її батько Ва-
силь, ріс сиротою на Полтавщині, великим зусиллям волі зумів стати залізничним інжене-
ром. Мати Віра за фахом була педагогом, вихователькою. Навчалася юна композиторка у 
спеціальній музичній школі для обдарованих дітей, потім у Київській консерваторії. Першим 
викладачем Лесі Василівни був композитор, диригент та піаніст – Костянтин Данькевич. На-
далі навчалась у диригента, композитора та педагога, одного із основоположників модерні-
зму та експресіонізму в українській класичній музиці – Бориса Лятошинського. У 1971 році у 
Москві закінчила аспірантський курс у професора Миколи Пейко. Окрім музичної освіти Ле-
ся Дичко додала до композиторського хисту, на її думку, невід’ємну освіту для митця – ху-
дожню та театральну.  

Однією із пристрастей на рівні з музикою та архітектурою для композиторки  був жи-
вопис. У роки навчання в консерваторії, вона паралельно слухала лекції  з мистецтва й ар-
хітектури. Леся Василівна завжди зазначала, що кожен звук, інтервал, кожну гаму вона ба-
чить у кольорі, а твір будує за основами архітектури. Тому, у переліку її творів можна знай-
ти «Іспанські фрески», «Французькі фрески» та  «Швейцарські фрески». Композиторка зіз-
навалася, що писала цю музику завдяки тому, що уявляла архітектуру цих країн.  Важли-
вою трійкою для неї завжди була музика-архітектура-живопис. 

Без творчості Лесі Дичко неможливо уявити всі важливі віхи української культури ХХ 
століття та нинішнього часу. Вона  розпочинала свій мистецький шлях в знакові для україн-
ської музики 60-ті роки: серед її колег того часу були Євген Станкович, Валентин Сильвест-
ров, Леонід Грабовський, Володимир Губа. На той момент, молода композиторка вразила 
всіх своєю неофольклорною кантатою «Червона калина», текст якої вона взяла з українсь-
ких пісень XV – XVII століть. У ті ж часи, ще будучи студенткою Леся Дичко вирішилась на 
експеримент, написавши балет, темою якого була творчість художника-абстракціоніста 
«Метаморфози». Комісія не допустила його до дипломного іспиту сказавши, що він 
«безідейний». Її вокальні цикли «Пастелі» та «Енгармонійне» на поезію Павла Тичини 
сприймалися під провокативним впливом «імпресіоністів-експресіоністів». У наступне деся-
тиліття (1970-1980 роки) власним прочитанням давньої історії й національних традицій Ук-
раїни, Леся Дичко збагачує українську музику. Її творча увага звернена на літопис древньо-
го Києва на канонічні тексти (ораторія ««І нарекоша ім'я Київ»), картини Катерини Білокур 
(балет «Катерина» і «Фрески»),  вокальні твори на слова Богдана-Ігоря Антонича 
(симфонія «Зелене Євангеліє»), Бориса Олійника (кантата «Ода музиці»), Павла Тичини і 
Максима Рильського (симфонія «Вітер революції»). Ці ж та наступні десятиліття творчості 

https://orcid.org/0000-0001-9750-3314
mailto:allaivasen6@gmail.com
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Лесі Василівни позначені, насамперед, хоровою домінантою. Для композиторки хорова 
музика є засобом висловлення художнього світобачення й життєвої філософії, цариною 
для втілення творчих задумів і пошуків. Наприкінці 1980-х років, композиторка взяла в 
свою ініціативу відродження давніх традицій української  літургійної музики, які обірвались 
на початку ХХ століття  із творчістю Миколи Леонтовича, Олександра Кошиця, Якова Яци-
невича, Кирила Стеценка, Станіслава Людкевича.  

Створені Лесею Дичко Літургії повертали втрачений пласт музичної культури за всі-
ма церковними канонами богослужіння. У Володимирському соборі з благословення Пат-
ріарха Філарета, вже в незалежній Україні вперше зазвучала сакральна музика сучасного 
українського автора – це була Літургія №й1 Лесі Дичко. Велику шану завдячує Лесі Василі-
вні музична культура за оприлюднення невідомого твору Артемія Веделя – духовного кон-
церту «Помолихся лицу Твоему всем сердцем моим» для хору та оркестру, який віднай-
шов Євген Махновець – вірний супутник життя та творчості композиторки. Духовна музика 
стає невід’ємною частиною її творчості, поряд з якою знаходяться й хорові опери 
«Вертеп» і «Золотослов», кантата «Пори року», колядки. 

Майже кожен співочий колектив чи ансамбль України виконував твори Лесі Дичко. 
Важко назвати хорові конкурси чи фестивалі країн, де б не брала участі композиторка, яку 
жартома інколи називають «міністром хорової культури України». «Королева української 
хорової музики» - так виразився про Лесю Василівну знаменитий польський композитор 
Ромуальд Твардовський. 

На сьогоднішній день Леся Дичко – одна із провідних композиторів України, вона є 
гордістю країни, якій всі вдячні за її талант, творчість, людяність, спілкування, сердечність. 
Своїм сенсом життя вона вважає музику, творчість та спілкування  з людьми. Святом для 
душі композиторки були вечори музикування,  які вона охоче влаштовувала у себе вдома, 
запрошуючи музикантів, художників, цікавих людей, задля того, аби познайомити зі своїми 
новими творами, послухати композиції учнів, імпровізувати на пасіонуючі теми.  

Імпровізація має величезне значення у творчості Лесі Дичко, саме вона визначає 
композиторський талант, відкриває нові колористично-фактурні, гармонічні засоби для 
збереження чіткої форми й тональних планів.  Типовим стилем для композиторки є манев-
рування між атональним і нормативним гармонічним звучанням. Секрет оригінальності та 
свіжості музики композиторки знаходиться саме у цій драматургії. 

Висновки 
В українській культурі жінки-поетеси, жінки-письменниці, жінки-композитори посіда-

ють дуже важливе місце. Леся Дичко передусім розвиває хоровий жанр, який є питомим 
для української духовної традиції. В творчості композиторки можна знайти різноманітні об-
разно-змістовні лінії хорової творчості, пов’язані з обрядами, фольклором, релігійними ви-
токами, також з поезією українських митців. В її хоровому доробку окреме місце займає 
світ дитинства,  з його свободою творчого самовиявлення, непогамовним радісним відк-
риттям довкілля. Світ дитинства приваблював Лесю Дичко, і вона зуміла вдумливо та тон-
ко розкрити його з усією осяйністю та безпосередністю дитячого бачення природи та жит-
тя. Діяльність та вагомі творчі здобутки Лесі Василівни належним чином відзначені в Укра-
їні. Композиторка є лауреатом Національної премії України ім. Т. Шевченка (1989), Народ-
ною артисткою України (1995), кавалером ордена Святого Володимира (1998). 
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СПЕЦИФІКА РОБОТИ НАД ТВОРАМИ ДУХОВНОЇ МУЗИКИ НА ЗАНЯТТЯХ НАВ-
ЧАЛЬНОГО ХОРОВОГО КОЛЕКТИВУ 

 
Актуальність. Сакральне хорове мистецтво  за останні десятиліття  є основним 

стрижнем духовної музики, релігійно-духовної культури. Українська сакральна музика, її 
історичний розвиток  охоплює понад одинадцять століть. Від самого початку, з часів Хре-
щення Русі до наших днів, сакральна музика є основною частиною храмового синтезу ми-
стецтв:  архітектури, священних текстів, ікон, біблійних текстів, специфічних пахощів й об-
рядових прикрас, впливаючи на віруючих під час богослужіння. Про перший зразок хоро-
вого співу згадується у Святому Письмі, де йдеться про ангелів, які прославили Новонаро-
дженого Христа (Єв. Луки 2:14). «…І враз з’явилась з Ангелом сила воїнства небесного, 
що славило Бога і говорило: «Слава во Вишніх Богу, і на землі мир, між людьми благово-
ління».  

Мета – розкриття специфіки роботи над хоровими творами Всенічної на заняттях на-
вчального хорового колективу.   

 
Основні результати дослідження 

Дослідження в галузі освіти провідних українських фахівців (В.Андрущенко, І.Бех, 
С.Гончаренко, В.Кремень, І.Зязюн, В.Луговий, С.Сисоєва, В.Кудін, В.Моляко, 
О.Кульчицька) вказують на те, що гуманітарна і загальнокультурна освіта та гуманістичне 
духовне і моральне виховання студентів повинні стати домінантою навчально-виховного 
процесу, а фахову підготовку слід здійснювати на їхній основі. У галузі музичної педагогі-
ки зазначений напрямок у своїх дослідженнях розкривають Е.Абдуллін, О.Олексюк, 
Г.Падалка, О.Рудницька, О.Ростовський, А.Щербакова, О.Щолокова.  

У безпосередньому виконавському процесі слухова діяльність виступає основою ус-
відомленої зосередженості уваги на художньо-смислових елементах хорового твору, де-
термінує творче осягнення його інтонаційних складових,  забезпечує пошук художньо-
доцільних засобів виконавського втілення.  

Існуюча джерельна база з означеної проблеми висвітлена у дослідженнях 
Н.Бабіченко, Д.Болгарського, Є.Красотіної, К.Кушнір, І.Лесмана, В.Медушевського,  С. 
Оськіної, та ін. Нині українська та зарубіжна сакральна хорова музика займає особливе 
місце як в концертному репертуарі навчальних хорових колективів так і у педагогічній 
практиці студентів спеціальності «Музичне мистецтво» освітніх закладів України. Звер-
нення до творів духовного змісту вимагають спеціальних знань і особливої  виконавської 
культури. Хоровий спів − носій величезного інформаційно-освітнього потенціалу, що міс-
тить в собі міжпредметні комунікативні зв’язки основних предметів музичного циклу: соль-
феджіо, теорії музики, гармонії, поліфонії, історії музики, аналізу музичних форм, сольно-
го спів, диригування [5]. 

Хорова палітра Всенічної включає в себе піснеспіви Октоїху, Тропаріону, Міней, 
Псалтирі та ін. Особливого духовного, піднесеного стану вимагають псалми пророка Да-
вида. Так, свідченням турбот про поширення й систематизацію співу знаходимо у 
«Апостольських постановах». У кн. II, гл. 57 сказано: «... після двох читань із 
(старозавітних) книг будь-хто інший нехай співає псалми Давида, а народ нехай повторює 
голосно кінці віршів». Псалтир царя Давида − одна із священних книг Старого Заповіту, в 
грецькій та слов'янській традиціях, що складається із ста п'ятдесяти одного псалма. «...У 
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Псалтирі знайдеш ти незліченні блага, − говорить святитель Іоанн Златоуст. − Ти впав у 
спокусу? − Знайдеш в ній найкращу розраду. Впав у бідність або нещастя? − Побачиш там 
велику втіху. Кожне слово там містить в собі безмежне море думок». (Свт. Іоанн Злато-
уст. Тлумачення на Послання до Римлян. Бесіда 28)». Псалми пророка Давида  були вста-
новлені ще в апостольські часи, це перші жанрові різновиди піснеспівів, які є обов’язкови-
ми для виконання під час богослужіння. Апостол Павло акцентує увагу на духовному стані, 
зосередженності співака: «Исполняйтеся Духом, глаголюще себе во псалмех и пениих, и 
песнех духовных, воспевающе и поюще в сердцах ваших Господеви» (церк.-слов.) (Еф. 5, 
19).  

Основними особливостями церковних піснеспівів є сакральність, зміст, символічність, 
мова, приналежність до богослужбового кола, жанр.  

Для прикладу розглянемо богослужбовий твір, який виконується на початку першої 
частини Всенічного бдіння, а саме, Сто третій псалом пророка Давида «Благослови, душе 
моя Господа». Всенічна символізує історію Старого та Нового Заповітів. У цьому псалмі 
оспівується творіння Господом світу. У православному богослужінні все пронизано богос-
ловським сенсом та символікою. В даному псалмі пророка Давида звеличується премуд-
рість Творця, яка явилася у красі видимого світу. Священник, під час співу хором псалма, 
здійснює кадіння всього храму і народу, який в ньому молиться. Згадується життя у раю 
Адама та Єви, коли Сам Бог був поруч із ними, наділяючи їх благодаттю Духа Святого. Але 
люди згрішили та були вигнаними із раю. Це символізується зачиненням Царських воріт, 
після закінчення співу Сто третього псалма. 

Варто звернути увагу на правила виконання церковних творів, а саме: фонетику цер-
ковнослов'янської мови, темп, агогіку, динаміку, фразування та ін. Фонетика даного пісне-
співу має суворо відповідати нормам церковнослов'янської мови, яка є мовою богомислен-
ня і молитви. Ця величава мова є для нас священною, ніколи не вживаною у побуті, для 
вираження життєвих потреб [1]. На ній здійснюється таємниче спілкування кожного правос-
лавного християнина з Богом, мова православного богослужіння. 

Щодо характеру виконання даного твору. Він має бути святковим, звук строго зібра-
ним, академічним, прикритим. Не припустима зайва пристрасність, емоційність, надмірна 
експресія. Слід пам'ятати, що православна музика має свою естетику, теорію, виконавські і 
композиторські традиції. У церковній традиції існують свої засоби акцентування, це пере-
дусім розспів, що чергується з речитативом: як правило розспівується початок і кінець 
фраз, там де стоять найбільш важливі, ключові слова.  

Цінність сакрального співу залежить, звичайно, від професіоналізму керівника та спі-
ваків, але, перш за все, вона обумовлена залученням молодого покоління до православної 
традиції, до укладу всього православного життя. Апологетична та зовнішня місії полягають 
у донесенні самобутньої краси та величі православної музично-співацької культури [8]. 

Сакральний хоровий спів, в порівнянні з світськими хоровими творами, окрім тексту 
та мелодії пропонує ще й третю важливу складову − молитовний духовний стан. Біблійний 
сюжет тексту сакральних хорових творів, несе в собі виховний потенціал (етос), комплекс 
духовно-моральних ідей [4, c. 54]. Подібно до того, як літери, слова, фрази вибудовують 
єдину структуру тексту, − керівник хору, учасники хорового колективу повинні вчитися пі-
дійматися від того чи іншого піснеспіву до загального драматичного задуму, змістового 
контексту.  

Найважливішою функцією сакрального співу є виховна (етична). Вона спрямована на 
пробудження та піднесення у людині почуття добра і душевної чуйності. Музика бере уч-
асть у формуванні духовного світу людини, її думок і почуттів, її уявлень про дійсність та 
ставлення до неї. Виховна дія музики здійснюється не прямолінійно і не настирливо, а 
шляхом розвитку в людині почуття краси, навіювання їй певного душевного стану На думку 
В. Медушевського, ― серйозна музика зберігає у собі отриману духовно-генетичну програ-
му [5].     

Висновки 
Таким чином, у роботі навчального хорового колективу над  хоровими творами духов-

ної музики, варто зосередити увагу, перш за все, на божественному смислі піснеспівів, їх 
сакральності, змісті, символічності, жанрі. Сакральна хорова музика є високоморальним, 
дидактичним пластом, великою цінністю всього світового мистецтва, що змушує думати, 
співпереживати, аналізувати. Вивчення сакральної хорової музики є невід’ємним компоне-
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нтом формування духовності студентів.  
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АФРИКАНСЬКИЙ «ОТЧЕ НАШ» МОВОЮ СУАХІЛІ  

У СУЧАСНІЙ ІНТЕРПРИТАЦІЇ (НА ПРИКЛАДІ ТВОРУ ХРИСТОФЕРА ТІНА «BABA YETU») 
 

Актуальність дослідження обумовлена прагненням ознайомити та зацікавити чита-
чів до сучасної сакральної музики, а також дослідити як одна і та ж молитва, яку багато хто 
знає напам’ять, змінюється залежно від культури та стилю виконання. 

Мета — розкрити музично-стилістичні особливості та посилення інтересу до сучасної 
музики за допомогою твору «Baba Yetu» Христофера Тіна. 

 
Основні результати дослідження 

Твір «Baba Yetu» написаний американським композитором китайського походження – 
Христофером Тіном. На відміну від багатьох оркестрових і хорових творів, які є або класич-
ною музикою, або музикою до фільмів, «Baba Yetu» має унікальну історію.  Твір написаний 
у 2005 році як саундтрек до відеогри «Цивілізація ІV» за допомогою «Stanford Talis-
man» (студентська група в Стенфордському університеті присвячена обміну історіями че-
рез музику) Христофер підібрав до пісні особливі мотиви африканської музики. Мову суахілі 
для даної композиції Тін вважав найбільш доречною. Молитва до Господа є однією з най-
більш загальновизнаних молитов у християнській вірі. 

Суахілі, кісуахілі (суахілі Kiswahili) - мова народу суахілі. Найбільша з мов банту за 
кількістю розмовляючих (більше 150 млн чол.) та одна з найбільш значних мов африкансь-
кого континенту. 

Суахілі нерозривно пов’язано з мусульманством. Мусульмани суахілі визнають п'ять 
стовпів віри, які є основними для ісламської практики в усьому світі:  

1. віра в Аллаха як Верховну Істоту та в Мухаммеда як найважливішого пророка; 
2. молитися п'ять разів на день; 
3. пост від зорі до зорі протягом місяця Рамадан; 
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4. благодійність; 
5. здійснити паломництво (хадж) до священного міста Мекка, якщо це можливо. 

Для людей суахілі іслам охоплює більше, ніж просто духовні вірування та практики, 
іслам – це спосіб життя. 

«Baba Yetu» Крістофера Тіна — це музичне оформлення Господньої молитви, що в 
перекладі на українську означає «Отче наш».  

Сьогодні ця композиція часто виконується на концертах Video Games Live і навіть 
з’явилася на таких майданчиках, як Карнегі-Хол (Carnegie Hall (2016 рік)), Дубайський фон-
тан (The Dubai Fountain (2009 рік)), Центр Кеннеді (the Kennedy Center (2016 рік)), на Голлі-
вудському концертному майданчику (The Hollywood Bowl (2007 рік)) і Америка має талант 
(America’s Got Talent (2018 рік)). 

Текст «Baba Yetu» дослівно звучить так: «Отче наш, яким є Ісус, небо Ісусе, Ісусе, 
амінь! Отче наш, Ісусе, який є нехай шанується твоє ім’я. Хліб наш насущний дай нам сьо-
годні, пробач, нам наші помилки, гей! Як ми прощаємо тим, хто кривдить нас, не піддавай 
нас на випробування, але врятуй нас, і то на віки вічні! Приспів: нехай прийде твоє королів-
ство, те що ти хочеш, щоб робилось на землі як і на небі, амінь! Хліб наш насущний дай 
нам сьогодні, пробач нам наші помилки, гей! Як ми прощаємо тим, хто кривдить нас, а той, 
встань. Отче наш, Ісусе, який є слава твоєму імені» [1]. Текст молитви є майже ідентичний 
до християнського тексту, різниться тільки манерою виконання, складом, формою та музи-
чним супроводом. 

«Baba Yetu» - всесвітньо відомий хоровий твір, виконаний у багатьох країнах Євро-
пи, зокрема і в Україні. Ця композиція була виконана такими хорами: хор іноземних студен-
тів «Гармонія Сходу» (НПУ ім. М. П. Драгоманова) у Національній філармонії України; на-
родна академічна хорова капела КПІ у центрі культури та мистецтв КПІ; Молодіжний хор 
«Світич»; студентський академічний хор «Anima» та багато інших хорів. 

Молитва «Baba Yetu» — це акапельний твір, написаний для SSATTB з тенором і  
альтовим соло. В Біблії перед розп'яттям Христа учень просить Ісуса навчити їх молитися, 
а Ісус навчає їх цієї молитви. «Отче наш» віддзеркалює усі людські потреби, намагання та 
бажання до спасіння душі. Сенс та зміст цієї молитви полягає у тому, що вона – це універ-
сальне слово Боже, яке можна використовувати скрізь. Через це молитва Господня є, ма-
буть, найурочистішою з усіх молитов. 

Оформлення Тіна поєднує цю урочистість із яскравістю і особливостями африкансь-
кої традиції. «Baba Yetu» занесена до Книги рекордів Гіннеса та премію «Греммі» у 2011 
року за найкраще інструментальне аранжування вокалу. 

Твір Христофера Тіна є безумовно цікавий та корисний для українських хорів. Baba 
Yetu на перший погляд дуже легка та повторювальна композиція, але являється вкрай 
складною для вивчення. Синкоповані ритми, оформлення нот і текст ускладнюють читання 
співаків і сповільнюють процес вивчення. Через це приспів і текст варто вивчати поглибле-
но та зосереджюючись на кожній партії окремо, тоді як інші частини можна розбирати зага-
льним хором. 

Дві основні труднощі в цьому творі - це текст і стилістична інтерпретація. Труднощів 
у прочитання тексту на перший погляд немає, але його може бути важко ритмізувати. Текст 
слід завчати в ритмі, і його найлегше вивчити до того, як буде завчений нотний матеріал. 

Висновки 
Слід зазначити, що Христофер Тін родом з Гонконгу, де в переважній кількості жи-

вуть китайці, а християни там займають лише 10%. Тому є припущення, що духовного му-
зичного наповнення у пісні не багато, через те, на плечі диригента випадає важче завдання 
– повністю пройнятись твором та виконати  його не тільки ритмічно, інтонаційно чисто, а й 
вкласти сакральний зміст у музику та текст.  

Композиція Христофера Тіна безперечно красивий, теплий та проникливий твір, не-
дарма для багатьох людей вона стала гімном гуманізму та життєлюбства. 
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СТАРОВИННІ БАРОКОВІ АРІЇ  В АКАДЕМІЧНОМУ РЕПЕРТУАРІ  

СУЧАСНОГО СПІВАКА (НА ПРИКЛАДІ ОПЕРНОЇ ТВОРЧОСТІ  
Г. Ф. ГЕНДЕЛЯ) 

 
Актуальність. Творчість одного з видатних композиторів епохи бароко Георга Фрід-

ріха Генделя займає одне з найвпливовіших місць в жанрі опери та ораторії. Композитор 
створив понад тридцять ораторій і увійшов в історію як творець італійської арії. 

Саме це і стало визначальним тому, що творчість композитора актуальна і нині, вона 
створює фундаментальне підґрунтя в підборі репертуару сучасних співаків . Старовинна 
арія, зокрема Г. Ф. Генделя займає одне з провідних позицій у навчальному чи концертно-
му виконанні. Все це і зумовлює актуальність даної роботи.  

Мета — за допомогою аналізу сучасного академічного репертуару сформулювати 
роль та місце арій Генделя у діяльності вокалістів. Охарактеризувати вплив на становлення 
та розвиток вокалістів в процесі знайомства із старовинними аріями оперної творчості Гео-
рга Фрідріха Генделя. 

 
Основні результати дослідження 

Оперна спадщина Г.Ф. Генделя як складова вокально-драматичного мистецтва є 
проблемою багатьох наукових досліджень.  

Повне домінування соло, речитативно-емоційний розподіл рухів в арії, героїчна вока-
льна партія, розрахована на кастрованих співаків і навіть низький жіночий голос – все це 
збережено в стилі «seria»  і не тільки. Однак Ґ. Ф. Генделя дедалі більше надихали драма-
тичні кульмінаційні сцени опери, вираження пристрасті, відчаю, жаху, божевілля, болісного 
болю тощо. Цікавим є те, що весь спектор цих афектів викладений в тричастинній  будові 
форми притаманній для барокових арій «da capo». Перша частина  як правило логічно за-
вершена, ефектна та динамічна, друга відрізняє її динамічним, емоційним, темповим конт-
растом, рельєфністю фактури, третя частина не записується творцем, натомість компози-
тор  вказує термін «Da Capo» (з початку) та пропонує виконавцеві простір для демонстрації 
слухачеві всіх своїх вокально-технічних та вокально-художніх навичок. Повтор арії викона-
вець виконує прикрашаючи основний виклад мелодії різними колоратурами, мелізмами, ві-
ртуозними пасажами та ефектними каденціями. Постає питання чи є легкими такі арії на 
початку вокального шляху молодих співаків? Звичайно ні, але можна стверджувати, що са-
ме старовинні арії та в цілому арії Генделя відкривають великий простір, створюють фунда-
мент для вокалістів та є актуальними в процесі підбору концертного чи навчального репер-
туару для сучасного співака.  

Нарешті, до труднощів вокально-технічного плану відноситься і вміння створювати 
темброві нюанси, міняти темброве забарвлення звуку залежно від змісту, від виконавської 
завдання. Найчастіше це забарвлення з'являється як результат емоційного переживання 
музики. Однак в ряді випадків потрібно свідомо вміти зробити тембри різними для яскраво-
го втілення змісту. 

Все, чого досяг Г.Ф. Гендель в оперному мистецтві за роки свого існування, все най-
краще, що він знайшов у цій галузі, також не проходить повз ораторію, жанр якої став також 
провідним в творчості композитора. Італійська опера стала воротами до нової реформації, 
яку Глюк розпочав через 20 років, коли для цього склалися необхідні історичні умови.     
Прагнення Генделя до драматизації оперної музики не слабшало до середини 1730-х років 
у багатьох його наступних творах. Виниклі протиріччя всередині жанру опери "seria" скорі-
ше вимагали його реформування, але Г.Ф. Гендель ще не мав історичних передумов для її 
здійснення. Однак, навіть переконавшись, що італійська опера не відповідає тому, до чого 
вело його творче мислення, він не відмовився від свого наміру. 

mailto:anastasiakozak1327@gmail.com
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Підготовка сучасних співаків потребує використання різних напрямків, адже завдяки 
цим підготовкам, вокалісти будуть розширювати межі свого таланту, вокальні техніки тощо. 
Віртуозність, динамічність та ефектність оперних арій Генделя підкреслює неповторність, 
унікальність голосу в виконанні різноманітних технічних прийомів. Звертаючись до подібно-
го репертуару, сучасний виконавець має усвідомлювати не тільки технічну сторону творів, а  
й художнє ціле закладене Генделем при написанні своїх оперних шедеврів. В вокальній 
творчості композитором продумана кожна деталь в образах оперних персонажів, в роль 
яких, виконавець має вжитись та передати весь настрій. Надзвичайно актуальним для су-
часного співака постане питання не тільки повної передачі образів в операх Генделя, які 
оснащенні «різноманіттям афектів», а й передати дух барокової естетики. 

У його аріях як представника епохи Просвітництва присутні поєднання як бароко так і 
класицизму. Опери Генделя відкривають для сучасного академічного вокаліста «поле» для 
реалізації вокально-творчих можливостей та за допомогою свого голосу передати вищу 
ідею твору. Саме перед сучасними співаками постає задача не просто виконати твір, окрім 
вокальних задач перед ними стоять також стилістичні.  На мою думку, саме ці елементи є 
невід’ємною частиною сучасного репертуару співака, адже коли ми слухаємо ту чи іншу му-
зику, ми одразу розуміємо настрій твору, який хотів передати нам автор тої чи іншої епохи. 

Кожна арія покликана зупинити дію і сконцентруватися на одній емоції, словесний 
текст мінімальний, слова і фрази можуть повторюватися багато разів. Ні персонажі, ні місце 
дії не цікавлять. Важливим є лише яскраве вираження тієї чи іншої емоції в рамках вже 
сформованої ситуації. Інтерпретація партій також умовна. Як композитор, Гендель мав ли-
ше одну можливість: вкласти в музику арії всі засоби виразності, поглибити її образний 
зміст і відтінити його за принципом контрасту, звернувши увагу на різноманітне емоційне 
наповнення номерів. Все це зумовлює використання арій Генделя як провідних мотивів у 
підготовці репертуару. Також визначальну роль у формуванні майбутнього авторитету спі-
вака займає те, що виконання арій відбувається на мові оригіналу, що ще більше зближує 
співка та епоху в яку творив композитор, адже ми як оцінювачі мистецтва проникаємо у ті 
часи, коли мистецтво уособлювало щось неймовірне, світле. 

Аналіз популярних арії Г.Ф. Генделя у виконанні відомих співаків сучасності та тенде-
нції їх інтерпретацій в творчості вказує на те, що ці твори є дуже корисними і зручними з по-
зиції розвитку не лише сценічної витримки, стилістичної відповідності, але й музичного мис-
лення та творчих навичок виконавців, у даному аспекті доречно пригадати арію Клеопатри 
“Da tempeste” із опери «Юлій Цезар» яка є прикрасою у репертуарі кожної співачки. Такі ві-
домі сучасні співачки, як Чечілія Бартолі, Наталі Дессей, Юлія Лежнєва та інші виконували 
цей твір неповторно, і кожна підкреслювала унікальність свого голосу.  Також доказом того, 
що арії Генделя є досить затребуваними  в сучасних академічних репертуарах є його  най-
відоміша ораторія "Месія", яка є яскравим прикладом  мінімалістичної, стриманої  голосової 
та інструментальної форми з рядом необов'язкових індивідуальних номерів.  

Все вищесказане підтверджує те, що арії Генделя є провідними у сучасному вокаль-
ному мистецтві, адже сучасні музичні критики, композитори високо оцінюють його творчість, 
відзначаючи те, що Георг Фрідріх вмів простими засобами досягти яскравого емоційного 
ефекту.   

Характеризуючи творчість Генделя та проводячи паралель із сучаснісю, варто відмі-
тити, те наскільки вокальна спадщина композитора розвиває співацьке начало, дає надзви-
чайний простір для реалізації та набуття вокальних вмінь. До прикладу, можна представити 
арію Альчіни (Моргани) «Tornami a vagheggiar» із опери «Альчіна» її можна віднести до кра-
щих зразків вокальних шедеврів світової музики. Гармонійністю світосприйняття, ясністю 
музичного мислення, витонченим артистизмом вокальна спадщина Генделя є невід’ємною 
частиною його творчості і зумовила надзвичайний вплив на світову вокальну культуру, а 
сама арія несе велику навчальну та естетичну функцію і може виконуватись як в великих 
залах так і виховати різні вокальні навики для вокаліста-початківця. 

Аналізуючи стан сучасного виконання опери та музичних творів загалом, мені здаєть-
ся, що саме високоточної прозорості тембру не вистачає сучасним виконавцям, у їх творчо-
сті більш помітними є елементи модернізованих стилів музики, що як на мене, не досить 
гарно впиває на репертуар сучасного співка, адже класика повинна бути присутньою зав-
жди. 

Висновки 
Підсумовуючи, варто зазначити те, що арії видатного композитора Г.Ф. Генделя є сві-
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товою класикою, віртуозне виконання яких, пробуджує у слухача відчуття піднесеності, лег-
кості. Тому, я вважаю, що дані арії повинні бути як підґрунтя, основа для майбутнього репе-
ртуару сучасного співака, адже завдяки тому, що вони є зразком витонченості та гармоній-
ності, що буде завжди актуальним у будь – який період розвитку музичної діяльності. 
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МЕТОДИКО-ПЕДАГОГІЧНІ ЗАСАДИ МИХАЙЛА КРЕЧКА У ВИХОВАННІ  
ДИРИГЕНТІВ-ХОРМЕЙСТЕРІВ 

 
Актуальність дослідження зумовлена важливістю розкриття багатогранної обдаро-

ваності М. Кречка як музиканта та митця. Його талан має полівекторні сфери діяльності, які 
потребують детального аналізу та уваги. Зокрема, педагогічна майстерність митця заслуго-
вує на глибинний розбір, адже поєднує у собі досвід, традиції та індивідуальні аспекти. 

Мета – проаналізувати методико-педагогічні прийоми М. Кречка у роботі зі студента-
ми-хормейстерами під час викладання у Київській державній консерваторії.  

 
Основні результати дослідження 

Михайло Михайлович Кречко – знаний в Україні та за її межами хоровий диригент, 
композитор, педагог, журналіст, культурно-громадський діяч. Багаторічний керівник таких 
державних хорових колективів: Закарпатський народний хор, Національна заслужена ака-
демічна хорова капела «ДУМКА», хор Муніципального театру опери та балету для дітей та 
юнацтва. Усе своє життя Михайло Михайлович провадив просвітницьку діяльність у сфері 
культури, організовуючи «хорові філармонії» у різних регіонах України. У своїй публіцистич-
ній діяльності «..сміливо відстоював національні засади хорової культури, непримиренно й 
безкомпромісно розвінчував псевдонародні прояви у хоровому співі…» [2]. 

У своїй педагогічній діяльності, що реалізовувалась понад 20 років у стінах Київської 
державної консерваторії ім. П. І. Чайковського (нині – Національна музична академія Украї-
ни ім.  П. І. Чайковського), Михайло Кречко послуговувався методами та педагогічними під-
ходами, які викристалізувалися у ході його практичної диригентської діяльності, а також  на 
основі тих прийомів, котрі використовували у роботі його педагоги – Іван Паторжинський та 
Елеонора Скрипчинська й Григорій Верьовка. 

Основою його педагогічної діяльності був студентоцентрований підхід у вихованні хо-
рмейстера, що проявлявся у пошуках індивідуальної траєкторії розвитку студента. У біль-
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шій мірі М. Кречко покладався на власне бачення і особистий досвід у методичних підходах 
щодо виховання диригента-хормейстера. Тобто рекомендації, прийоми та методи для кож-
ного були індивідуальними, сформованими згідно виявлених унікальних особливостей тво-
рчого обдарування молодого диригента.  

У класі диригування М. Кречко розвивав у студентів творче мислення, індивідуальний 
підхід у роботі над партитурою, вміння розроблювати власну, ґрунтовну інтерпретацію му-
зичного твору. Від своїх студентів М. Кречко вимагав вдумливого, глибокого занурення у 
музичний та літературний текст, адже вважав це основою становлення і розвитку хормейс-
тера.  

Свої методи виховання М. Кречко провадив через зразки хорової музики різних епох, 
культур, жанрів та стилів. Проте основою його підходу до формування диригента-
хормейстера була українська народна пісня, з якою він неперевершено умів та любив пра-
цювати [1, с. 2]. Серед розмаїття обробок української пісні перевагу надавав опрацюванням 
творів славетного Миколи Леонтовича, які  були обов’язковими для вивчення у класі М. 
Кречка з 1-го курсу і протягом всього навчання майбутніх диригентів-хормейстерів.  

Окрім хорової мініатюри, М. Кречко використовував і музичні зразки великої форми: 
кантати, ораторії, сцени з опер та ін. Що у свою чергу надзвичайно розширювало творчі мо-
жливості диригента-хормейстера у його професійному становленні. 

Ще однією особливістю, у творчому зростанні диригентів-хормейстерів, М. Кречко 
вважав роботу над партитурами сучасних українських композиторів. Адже сучасна, новітня 
композиторська мова у хорових творах вирізнялася складністю, як для виконання їх хорис-
тами, так і сприйняття слухачами. Тому зрозумілим є мотиви М. Кречка у впровадженні на 
заняттях зі студентами партитур ще на той час молодих українських композиторів – Лесі 
Дичко, Євгена Станковича, Івана Карабиця та ін. 

Висновки 
Підсумовуючи ми можемо дійти висновку, що Михайло Кречко у своїй педагогічній 

діяльності використовував різноманітні та надзвичайно ефективні методи та прийоми задля 
успішного розвитку творчого обдарування студента-хормейстера. У свою чергу це призвело 
до виникнення цілої плеяди талановитих фахівців, представників «Хорової Школи Михайла 
Кречка», нині знаних, всесвітньовідомих хормейстерів, таких як Еміл Сокач, Олександр Та-
расенко, Микола Борщ, Михайло Мороз, Володимир Коцур, Богдана Сава, Анжела Маслен-
нікова та багато інших.  

 
ЛІТЕРАТУРА 

1. Кравчук О. О. Методико-практичні принципи Михайла Кречка при роботі зі студентами-
хормейстерами (порівняльний аналіз). Питання культурології. Київ : видавничий 
центр КНУКіМ. 2022. № 39. С. 172-181. 

2. Кравчук О. О. Світоглядний україноцентризм життєтворчості Михайла Кречка. 
Українська культура: минуле, сучасне, шляхи розвитку. Рівне : РДГУ. 2022. № 41. С. 
81-87. 

3. Кречко М. До вершин хорового мистецтва. Музика. 1970. № 4. С. 2. 
4. Михайло Кречко: душа окрилена піснею. Музика : український інтернет журнал. URL: 

http://mus.art.co.ua/mykhaylo-krechko-dusha-okrylena-pisneiu/ (дата звернення 
10.10.2022). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

http://mus.art.co.ua/mykhaylo-krechko-dusha-okrylena-pisneiu/


21 

Мельникова Дарія Русланівна 
здобувач ОС «Бакалавр» ІV року навчання  

Київський національний університет культури і мистецтв 
ORCID ID:0000-0002-9216-9764  

e-mail: raven.yanderechan@gmail.com  
Науковий керівник: викладач  

Закрасняна Жанна Миколаївна  
 

ГОЛОВНІ ТЕНДЕНЦІЇ МЕЛОДИЗАЦІЇ У ВОКАЛЬНІЙ ЛІРИЦІ КИРИЛА СТЕЦЕНКА (НА 
ПРИКЛАДІ РОМАНСУ «ДИВЛЮСЬ Я НА ЯСНІЇ ЗОРІ») 

 
Актуальність дослідження полягає у висвітленні оригінальності мистецького дороб-

ку вокального розділу творчості вітчизняного композитора XX століття Кирила Григоровича 
Стеценка з метою популяризувати дану тему серед молоді задля збільшення росту самос-
відомості молодих українців та їх національної самоідентифікації.  

Мета – дослідити провідний напрям створення музичної фактури у вокально-
романсовій творчості українського композитора Кирила Григоровича Стеценка на прикладі 
романсу для контральто «Дивлюсь я на яснії зорі». 

 
Основні результати дослідження 

На перетині XIX-XX століть в творчості, як і конкретно в композиторській, загостри-
лась увага до внутрішнього світу людини. Зокрема це проявилось в широко спектровій лі-
риці композиторів. Ліризм захопив не тільки літературну течію мистецтва, а й музичну. Ук-
раїнські композитори цього музичного часу відзначились своїм хистом у створені вокальної 
лірики і саме в цьому жанрі вони продемонстрували оригінальність та високу художню май-
стерність. Для музичного романтизму була характерна виняткова увага до лірики й емоцій-
но-поетична образність, проте на початку XX століття поряд із традиційно-романтичними 
з'являються твори з іншим характером лірики, яка вирізняється новизною й самобутністю. 
В стилістиці цих творів присутні ознаки неоромантичного стилю. У творах з ознаками нео-
романтичного стилю лірика переважно стає емоційно стриманою, споглядальною, завдяки 
оновленню гармонічної мови. Вплив імпресіонізму можна помітити в прагненні до багатог-
ранного та красивого звучання. У ліриці з'являється тема про єдність людини з природою. 
В деяких творах природа представляється самостійною. З ліричною образністю пов’язана 
тенденція до мініатюризму, тобто схильність до написання мініатюр. В них проявилась 
відшліфованість композиторського письма, прискіплива увага до розкриття деталей. 

Кирило Григорович Стеценко – одна з основних найпомітніших українських постатей 
громадського, церковного та музичного життя перших десятиліть XX століття. Народив-
шись 1882 року в селі Квітки на Черкащині, він пройшов багатовипробовувальний шлях від 
сільського маляра до одного із найвагоміших фігур українського музичного мистецтва, ви-
ступаючи в ролі не тільки церковного та громадського діяча, а й одного з найпровідніших 
композиторів та диригентів. Бувши під початком батька української класичної музики - Ми-
коли Віталійовича Лисенка, Кирило Григорович не тільки створював нову спадщину для ук-
раїнської національної музики, але й відновлював наявну. 

Кирило Стеценко як лірик високо проявив себе в композиторстві камерно-вокального 
жанру: композитор писав на вірші переважно українських поетів, поетичним фаворитом 
якого можна назвати Олександра Олеся. Звертався Стеценко і до віршів іноземних поетів, 
зокрема писав на вірші Генріха Гейне та Констянтина Бальмута. Любовно-лірична тематика 
зайняла особливе місце у творчості Стеценка: його романсам притаманний різноплановий 
спектр емоційності, почуття закоханості розкрите з романтичною піднесеністю, як в роман-
сах на тексти Олександра Олеся "О, не дивуйсь", "Нащо, нащо тобі питати" та "Небо з мо-
рем обнялося", або ж поетичний солоспів "Чому?" на вірш вищевказаного Олеся. У деяких 
інших романсах передане почуття смутку та переживання від розлуки або нерозділеного 
кохання - "Ти все любиш його", "Зустрітись, щоб зразу розлучитись" та "Порвались струни" 
на вірші Олександра Олеся. У романсі "Моргана" на текст Миколи Вороного почуття кохан-
ня розкрите через образи фантастичного марення. Любовно-ліричні романси розкривають-
ся поетичністю. До ліричних належать романси пейзажного типу, зокрема знаменита 
"Вечірня пісня", а в любовно-ліричних романсах ліричний герой здебільшого суголосний з 
образом природи - "Стояла я і слухала весну".   Стеценко в цьому жанрі не тільки тонко від-
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творює емоційний настрій вірша: він музичними засобами точно передає акцентування та 
інтонацію вірша, виділяє ключові слова тексту, але при цьому мелодика не позбавлена во-
кальності. Рівноправною з вокалом є фортепіанна партія: у її мелодичних лініях, гармонією 
розкривається настрій і зміст тексту. 

У романсах Кирила Григоровича є ознаки зацікавленості новаторськими явищами то-
гочасної гармонічної лексики, яка простежується в площині активної хроматизації, викорис-
танні альтерованих гармоній, які формують основну енергетичну напругу на межі дисонанс-
ної та консонансної структур. Водночас у творчості Стеценка вчувається вплив Західної Єв-
ропи, німецької та австрійської вокальних шкіл з притаманним для них потягом до емоційно
-психологічної деталізації, важливим є поетично-образний сюжет; вплив пізньої творчості 
Роберта Шумана, вокальної творчості Йоганнеса Брамса, Антоніна Дворжака, Густава Ма-
лера. 

Окремо виділяються на фоні інших вокально-ліричних творів на любовну тематику 
романси написані на слова Лесі Українки: серед них можна виокремити найпопулярніші – 
«Стояла я і слухала весну», «Дивлюсь я на яснії зорі» та «Хотіла б я піснею стати». В них 
прослідковуються тенденції до двочастинної форми написання романсу, зокрема кульміна-
ція припадає на кінець другої частини, яка характеризується динамічністю, прискоренням 
темпу та об’ємністю звуку. Перша частина більш спокійна та лірична, звуковедення в ній 
являє собою legato – вокальні фрази виконуються плавно та зв‘язно, переважно на piano 
або mezzo piano – тихо або помірним звуком. Темп помірний або повільний з тенденцією до 
прискорення.  Фактура гармонічна або гомофоно-гармонічна з ознаками епізодичної полі-
фонізації. Стеценку властивий модерністичний розвиток гармонічного строю. Текст у рома-
нсах описує природу і цей опис сенсом тісно пов’язаний з любовними переживаннями 
ліричної героїні. 

Окремо розглядаючи романс «Дивлюсь я на яснії зорі», слід відзначити що хоч він і 
написаний у мінорній тональності a-moll, на відмінно від двох вищесказаних романсів, закін-
чується ж твір на мажорному розкладеному тонічному тризвуку в однойменній тональності 
A-dur. Також у другій частині романсу є тенденція до переходу в мажор: модуляції, які ство-
рюють мажорне звучання, зокрема це найпомітніше зображено у фортепіанній партії правої 
руки. Також у супроводі першої частини є відхилення у поліфонічну фактуру – короткі мело-
дії у правій руці. Розглядаючи фортепіанний супровід другої частини, де є безліч відхилень 
в інші тональності, відзначається дещо дисонансне звучання між фортепіанною та вокаль-
ною стрічкою, що передбачає загострення уваги на кульмінації та є проявленням мо-
дерністичних настроїв композитора у написаному творі. 

В тексті зображено образ ліричної героїні, яка, як і в романсі «Стояла я і слухала вес-
ну», словесно взаємодіє із природою – вона звертається до зірок, які уособлюють конкретну 
людину, а саме її любовний інтерес. В першій частині вокальна стрічка мінорним звучанням 
та динамікою piano зображає тугу героїні від байдужого ставлення до неї завуальованого 
під природне тіло суб’єкта, в другій частині з прискоренням темпу і crescendo – збільшен-
ням звуку до forte – голосно, вона буквально звертається до нього з претензією, закінчуючи 
свій невеликий монолог «заспокоєнням», використовуючи diminuendo – зменшення звуку. 

Висновки 
Узагальнюючи всю подану інформацію, прослідковується закономірність написання 

камерно-вокальних творів Кирила Стеценка, зокрема на любовно-ліричну тематику. Це по-
мітно й у частому використанні двочастинної форми, написанні супроводу, який завжди має 
складні модуляції та відхилення в інші, складніші тональності, та подекуди дисонує з вока-
льною партією. Навіть в динаміці, розміщенні кульмінації та загальній музичній мові роман-
си Стеценка виокремлюються авторськими тенденціями на фоні романсової творчості укра-
їнських композиторів загалом. І хоч в його творчості помітний вплив закордонних колег, Ки-
рило Григорович безсумнівно являється новатором не тільки в жанрі церковно-хорових тво-
рів, а й вокальних також, адже в них він втілює своє оригінальне композиторське бачення 
та підносить його хоч і в рамках стильових жанрів, проте своєрідним, що має авторський 
почерк та не схожим на щось інше. 

 Романс «Дивлюсь я на яснії зорі» послужив яскравим прикладом композиторських 
тенденцій у створенні вокальної музики та вміщає в собі яскраво виражений стиль автора. 
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ОРГАНІЗАЦІЙНО-ПЕДАГОГІЧНІ ОСОБЛИВОСТІ ВОКАЛЬНО-ХОРОВОЇ РОБОТИ З ДИ-
ТЯЧИМ ХОРОВИМ КОЛЕКТИВОМ 

 
Актуальність. Хоровий спів – один із видів колективного музичного виконавства, а в 

умовах закладів загальної середньої освіти – один із важливих засобів музичного вихован-
ня дітей на уроках музичного мистецтва та в позаурочний час (у шкільному хорі, вокально-
му ансамблі тощо). Тож на часі пошук нових, дієвих педагогічних технологій, які б уможли-
вили вдосконалення вокально-хорової роботи з учнями. 

Мета – вивчення сучасних досліджень з проблеми, окреслення шляхів її вирішення, 
визначення організаційно-педагогічних особливостей вокально-хорової роботи з дитячим 
хоровим колективом. 

 
Основні результати дослідження 

Проблема формування та розвитку вокально-хорових навичок здобувачів загальної 
середньої освіти завжди привертала увагу широкого кола дослідників. Аналіз науково-
методичної літератури вказує на те, що сучасними музичними педагогами (Т. Іщук, 
Н. Олійник, С. Світайло, Г. Стець, В. Черкасов) вивчено різні аспекти вокально-хорового 
виховання учнів шкільного віку на уроках і в художніх колективах. 

Вокально-хорова робота передбачає формування в учнів як вокальних навичок, так і 
хорових. Під вокально-хоровими навичками Г. Стець пропонує розуміти «комплекс автома-
тизованих дій різних частин голосо-дихального апарату, які мають місце під час співу і зна-
ходяться під контролем співака, а також проявляються у багаторазовому повторенні пев-
них дій без усвідомленого контролю» [4, с. 56]. До вокальних навичок прийнято відносити 
співацьку поставу, вокальне дихання, інтонацію, звукоутворення, звуковедення, художню 
виразність, артикуляцію, дикцію, володіння вокальними позиціями та ін. До хорових нави-
чок належать ансамбль та стрій, спів за диригентськими жестами педагога тощо [4, с. 55-
56]. 

Вокально-хорова робота має свою специфіку, адже дитячий організм, на відміну від 
дорослого, знаходиться в постійному розвитку, а, отже, зміні. В процесі організації учнівсь-
кого хорового колективу важливо залучити до участі тих дітей, які мають добре розвинені 
музичні здібності, особливо дітей з хорошими голосами. Проте є випадки, коли зустрічаєть-
ся невідповідність між рівнем розвитку музичних здібностей дитини і її бажанням співати в 
хорі, або навпаки, дитина з гарними даними не має бажання співати в хорі [2, с. 81]. 

Передусім у роботі з дитячим хором учитель музичного мистецтва має діагностувати 
вокальні дані школяра, щоб надалі правильно і цілеспрямовано розвивати дитячий голос, 
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добирати спеціальні вправи для дихання, звукоутворення, голосоведення, відтворення ди-
намічних відтінків, інтонування тощо. При наборі до дитячого хору педагог має попросити 
заспівати знайому пісеньку без супроводу (a cappella), далі потрібно перевірити музичну па-
м’ять та чуття ритму дитини. Під час першого заняття зі школярами вчитель виявляє також 
рівень розвитку музичного слуху та інших співацьких даних [3, с. 7-8]. Науковець 
С. Світайло зазначає, що, за результатами індивідуального прослуховування педагогу не-
обхідно розподілити дітей на дві групи – за ознаками переважання одного з типів регістро-
вого звучання (сопрано, альт) [3,  с. 8]. 

Після того, як хорові партії було сформовано, вчитель може розпочинати роботу над 
виробленням чистоти унісонного звучання. Чому, власне, й слід приділяти значну увагу під 
час репетицій з хором. Мета керівника – звести голоси, що інтонують, до унісонного звучан-
ня спочатку у межах хорової партії, а потім й хору загалом. 

Вже на першому занятті учням доцільно пояснити правила співу, продемонструвати 
основні диригентські жести: ауфтакт (на увагу, взяття дихання), вступ і закінчення співу 
(зняття). Крім того, їм необхідно показати правильну поставу, пояснити механізм співацько-
го дихання тощо. І тільки поступово вводити у робочий обіг поняття куполу, строю, звукоут-
ворення. 

Учителю музичного мистецтва необхідно дотримуватись правил охорони і гігієни ди-
тячого співацького голосу. Не можна допускати перевтоми виконавців, слід уникати склад-
ного репертуару, заняття необхідно проводити у провітрених приміщеннях, не допускати 
форсованого звучання голосів, дотримуватися оптимального ритму роботи і відпочинку, не 
зловживати незручною (високою або низькою) теситурами тощо [3, с. 10]. 

Вагому роль у вокально-хоровій роботі в закладах загальної середньої освіти відіграє 
розспівування. В. Дряпіка і Ю. Соколовський тлумачать розспівування як «виконання спеці-
альних вокально-технічних вправ для підготовки голосового апарату і слуху співака перед 
початком занять або концертного виступу» [1, с.68]. Воно передбачає підготовку голосового 
апарату до співу, формування вокально-хорових навичок і вважається настройкою учнів 
для подальшої роботи над пісенним репертуаром. 

Розспівки можуть бути спрямованими на реалізацію ряду навчальних, розвивальних 
чи виховних завдань: оволодіння засобами вокально-хорової виразності, досягнення чисто-
ти інтонування, формування навичок звуковедення, розширення діапазону дитячих голосів, 
виховання навичок кантиленного співу, формування високої співацької позиції, вирівнюван-
ня дитячих голосів під час співу, розвиток навичок співу в різних динамічних відтінках, роз-
виток гнучкості й рухливості дитячих голосів; подолання вокальних труднощів, котрі трапля-
ються в пісні.  Вокально-хорових вправ повинно бути не більше 4-5, їх не бажано змінювати 
кожного уроку. Доцільно відпрацьовувати вже знайомі розспівки й поступово вводити нові, 
більш складні, за умови свідомого ставлення учнів до їхнього виконання.  

Як зазначає В. Черкасов, формування вокально-хорових навичок відбувається в ком-
плексі, адже в процесі співу бере участь весь організм дитини, насамперед, центральна не-
рвова система та голосоутворювальні органи. Через те, коли вчитель працює над чистотою 
інтонування, необхідно звернути увагу на артикуляцію, звуковедення, ланцюгове дихання 
тощо. Виходячи із цього зауважимо, що формування вокально-хорових навичок у дітей бу-
де ефективнішим, якщо учні умітимуть аналізувати, порівнювати звучання з власними слу-
хо-зоровими та просторовими відчуттями [5, с.21]. 

Висновки 
Отже, до організаційно-педагогічних особливостей вокально-хорової роботи з дитя-

чим хоровим колективом відносимо: залучення до участі у хоровому колективі дітей, які ма-
ють добре розвинені музичні здібності; організацію набору до дитячого хору (виконання піс-
ні без супроводу, діагностування вокальних даних тощо), роботу над виробленням унісон-
ного звучання, чистоти інтонування; організацію розспівування. Проведене дослідження не 
охоплює всіх аспектів проблеми. 
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ОСОБЛИВОСТІ МУЗИЧНО-ДРАМАТУРГІЧНОГО ВТІЛЕННЯ ПОЕТИЧНИХ ТЕКСТІВ В ХО-

РОВІЙ ТВОРЧОСТІ  
Б. М. ЛЯТОШИНСЬКОГО 

 
Актуальність. Проблеми розвитку сучасного українського музичного мистецтва обу-

мовлюють потребу висвітлення аспектів, пов’язаних із дослідженням творчості видатних 
вітчизняних композиторів ХХ ст., які здійснили неоціненний внесок у формування новітніх 
мистецьких вимірів в проекції взаємодії вербально-поетичного та музичного тексту. До та-
ких композиторів безумовно належить Б. М. Лятошинський, чия хорова творчість постає не-
оціненним скарбом національної музичної культури. З огляду на це, особливого значення 
набувають наукові дослідження, в яких аналізується специфіка втілення поетичних текстів 
засобами музичної лексики. Саме цей науковий ракурс розглянуто в даних тезах на прикла-
ді аналізу хорових мініатюр Б. Лятошинського на слова М. Рильського , що і засвідчує акту-
альність та практичну  цінність даної наукової роботи. 

Мета – проаналізувати втілення поетичного тексту в хоровій творчості Б. М. Лято-
шинського. 
 

Основні результати дослідження 
На формування  музичної драматургії твору беззаперечно впливає поетичний текст .  

Насамперед первинні драматургічні відтінки твору формує поет , а композитор намагається 
якомога точніше відтворити задумку поета та добавити «нового подиху» . Особливість по-
єднання музичного і поетичного тексту завжди показують індивідуальний стиль композито-
ра .  Особливість своєї стилістики відображає у творах  і Борис Миколайович Лятошинсь-
кий . Він вміло поєднує вербальний і музичний текст у своїх хорових творах на слова укра-
їнських (Т. Г. Шевченка, М. Т. Рильського) та зарубіжних поетів та письменників . 

Пейзажність, як виразовий елемент музичної мови , тісно пов'язаний зі словом - пое-
тичним текстом хорового твору. Однією з улюблених тем у хоровій творчості композиторів 
стає втілення образів природи , за допомогою них митці розкривають складну систему взає-
модії сучасної людини з оточуючим середовищем . Пейзажна образність у музиці Б. Лято-
шинського , та багатьох інших композиторів відображає художню багатоманітність інтерпре-
тації актуальної теми “людина - природа”. 

Яскравим прикладом цього є цикл «П’ять хорів на слова М.Рильського»ор.64, який 
включає в себе 5 творів: «Осінь», «Дощ», «Широке поле», «Колискова», «Дощ одшумів». 

Як засвідчує проведений аналіз різних наукових джерел, висвітленню аспектів, пов’я-
заних із створенням  цього хорового циклу, присвячено лише кілька статей [4;6;7]. Зокрема,  
І. Ляшенко, досліджуючи творчу співдружність  Максима Рильського та Бориса Лятошинсь-
кого , описує  історію створення хорового циклу, починаючи її відлік ще від поеми М. Риль-
ського «Легенда віків» , яка за задумом поета передбачала  вокально-симфонічне втілення, 
яке, на його думку,  гідно  реалізувати міг би лише Борис Миколайович.  
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Ймовірно,  саме тому він і попросив автора статті, І. Ляшенка,  особисто передати 
текст поеми Б.Лятошинському. Згодом, вже значно пізніше, в процесі розмови І.Ляшенка з 
Борисом Миколайовичем, з’ясувалося, що композитор перебуває у неабияких сумнівах що-
до того, з чого ж розпочати: з запропонованого М.Рильським драматургічно-розгорнутого 
вокально-симфонічного твору за сюжетикою поеми «Легенда віків» , або ж з хорових мініа-
тюр на слова ранніх віршів поета. Над ідеєю їх створення композитор задумувався ще з бе-
резня 1960 року, тобто від часу святкування 50-річного ювілею творчості М. Рильського . У 
листі до нього від 28.02–01.03.1964 р. Борис Лятошинський пише: «Сталося так , що місяць 
тому я написав п’ять хорів a cappella на Ваші твори , узявши їх з першого томика Вашого 
зібрання творів» [4, с.37] . На жаль, через різні несприятливі обставини канатата  «Легенда 
віків» не була музично реалізована композитором, проте, певні ознаки  впливу початкового 
задуму простежуються в тісному драматургічному   взаємозв’язку між окремими хорами, 
адже зазвичай частини хорового циклу є більш самостійними та незалежними одна від од-
ної. Врешті-решт , приблизно в січні-лютому 1964 року цикл було остаточно завершено, а 
згодом ще додатково доопрацьовано в авторській поетично-текстовій редакції.  Прем’єра ж 
циклу відбулася уже після смерті поета  29.11.1964 р. у приміщенні консерваторії силами 
хорового колективу Київського педагогічного інституту під орудою Віктора Іконника . [2, 
с.45 ] 

При порівнянні поетичного тексту  літературного першоджерела та використаного у 
хоровому циклі , мимоволі, впадає в око певна відмінність . Так зокрема , у хоровій мініатю-
рі «Широке поле» слово «тихих» у 3 рядку вірша заміняється на «тихий», що ймовірно є ре-
дакційною помилкою.  

Широке поле... темна даль... 
Огонь на обрії тремтить... 

І тихих зір ясна печаль... / І тихий зір ясна печаль... 
І тихих мрій солодка мить. 

Другу заміну можемо побачити у 8 рядку: останнє слово у фразі «А де опиниться...» 
заміна відбувається на більш притаманний варіант «зупиниться» . 

Солодка мить... А в небесах – 
Холодна вічність там іде, І лине все кудись, як птах, 
А де опиниться... ах, де? / А де зупиниться... ах, де? 

До того ж,  крім замін слів, на більш звичні , спостерігається семантичний зсув. Вихо-
дячи з цього , слова «опиниться» й «зупиниться» повністю змінені в лексичному значенні. 
Значення слова «опиниться» передбачає невідомість для головного героя . Існує певна кін-
цева точка , та герой не знає як і куди заведе невідомість. Його шлях може легко і неочіку-
вано змінитись і про тривалість шляху тут не згадується , на відміннну від слова 
«зупиниться» , яке висвітлює зовсім інший семантичний сенс. Акцент на тривалість та про-
цес руху, бентежить не кінцева точка  , а тривалість часу , коли ж саме на ній  зупиниться 
герой. З огляду на це можемо описати рух , який може зупинитись або в найближчому май-
бутньому , або в далекому , а може і взагалі ніколи не зупинятись , так і поспішати кудись в 
«таємничу далину». Отже можна сказати про безкінечність, невизначеність, і в той же час 
про образ кінцевої цілі , виділяючи рух як центральний образ , посилюючи та концентруючи 
семантичне значення твору. 

Висновки 
Музику Лятошинського можна впізнати з перших тактів , вона органічно синтезує із 

українським колоритом та , беззаперечно , втілює всі драматургічні образи ,задумані та 
вкладені в поетичному тексті . Його думка сувора і стримана, коли композитор вдається до 
важливих філософських узагальнень , а його почуття палкі й безпосередні в моменти душе-
вної відвертості. 

У своїх творах , на слова видатних поетів , композитор професійно  відображає  весь 
трагізм вербального тексту , вміло підкреслює пейзажність твору , засобами музичної вира-
зності відтворює характер , словесний зміст , ідею та образність , ніби відчуваючи кожне 
слово , в яких  поет притаїв певний зміст. 
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NOVA OPERA  «ПРО ЩО МОВЧИТЬ ЗАРАТУСТРА» 
 

Актуальність. Осінній період в музично-театральному просторі України став кульмі-
наційним та навіть рекордним, як з точки зору кількості прем’єр сучасних опер так і їх якіс-
них показників. 24 вересня відбулась унікальна нагода почути і побачити в Кінотеатрі 
«Київська Русь» PhD-оперу «Про що мовчить Заратустра» від формації Nova Opera. У під-
готовці постановки взяли участь музиканти формації Nova Opera, композитори Андрій Мер-
хель, Сергій Вілка, Яна Шлябанська та режисер Влад Троїцький. 

Мета - проаналізувати особливості сучасного виконавства опери «Про що мовчить 
Заратустра» від формації Nova Opera. 

 
Основні результати дослідження 

Нова версія «Заратустри» з текстами Фрідріха Ніцше у вільному перекладі на «мову 
театру» з усіма візуальними та саунд-ефектами перетворило експериментальний і доволі 
андеграундний синтетичний твір на вкрай радикальне, але водночас традиційне переосми-
слення популярної культури.  

Драматургічні ознаки опери — тобто, лібрето/сюжет, емоційна вмотивованість голов-
них героїв та поліфонічна взаємодія між собою різних дійових осіб — були винесені у сферу 
суто музичного виконання. Текст, партії голосів та персонажів, навпаки, ставали тлом для 
більш виразного звучання музичних кульмінацій. Відбувалася інверсія — текст, що як свя-
щенний Грааль покоління електронної поп-музики та хіп-хопу, був невидимим, але ж таким 
потрібним фундаментом, а музика, замість атмосферного, «ембієнтного» супроводу, перет-
ворювалася на «головну солістку» опери у стилі заклинання. 

У «Про що мовчить Заратустра» технології накладалися одна на одну, створюючи 
складний, самозациклений мистецький патерн: слідкувати за ним було цікаво не стільки че-
рез його технологічність, скільки через його криптомузичну естетику. 

Ситуація була доволі іронічною – замість занурених в свої інтернет-перемовини гля-
дачів, увагу своєю «оригінальністю» привертали невідривно прикуті до своїх смартфонів 
виконавці. Також дотепно виглядало і музичне амплуа виконавців, бо вони, навіть в най-
більш напружені з точки зору драматургії моменти, не припиняли тримати в руках свого те-
лефону. 

mailto:sophiaroshchuk@ukr.net
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Висновки 
Головним смисловим навантаженням прем’єрної «Заратустри» є саме її деконструк-

тивний посил. Музика була головним «актором» дії, текст — другорядним. Навіть тримаючи 
в руках смартфони, учасники дії не переставали слідкувати за музичною фактурою. Таке 
суміщення різноманітних візуально-аудіальних інструментів та прийомів видалося доволі 
зграбною алюзією на все сучасне мистецтво в цілому: створюючи великомасштабні оперні 
твори за моделлю «Про що мовчить Заратустра». Тому варто приймати правила гри пост-
інформаційного суспільства та продовжувати жити, творити й відчувати дійсність як митець. 
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ВОКАЛЬНА ШКОЛА ЮЛІУСА ГЕЯ ЯК ОСНОВНА МЕТОДИКА НАВЧАННЯ ВАГНЕРІВСЬ-
КОЇ МАНЕРИ СПІВУ 

 
Актуальність теми полягає в постійній цікавості світового оперного світу до музики 

Ріхарда Вагнера. Створюється значна кількість нових постановок на різноманітних оперних 
сценах, в тому числі зі складними режисерськими рішеннями, відкриваючи публіці нові грані 
творчості композитора  з одного боку, і ставлячи перед сучасним оперним співаком особли-
ві вимоги, пов’язані як з вокальними, так і акторськими виконавськими завданнями. 

Мета – дослідити та аналізувати вокальну школу Юліуса Гея як особливу методику 
навчання вагнерівської манери співу. Окреслити основні аспекти методики та підходу до 
навчання, зумовлені специфікою вимови та артикуляції німецької мови. 

 
Основні результати дослідження 

Ріхард Вагнер — відомий німецький композитор ХІХ століття, який вплинув на розви-
ток не лише музики європейської традиції, а й світової художньої культури загалом. Вагнер 
залишався неухильним прихильником серйозного музичного театру, який його зусиллями 
був перетворений та оновлений. 

Грандіозний задум Вагнера вимагав абсолютного оновлення музичної драматургії 
оперного театру, раніше нечуваних засобів здійснення постановок, нової оперної реформи. 
Композитор майже повністю відмовився від звичної номерної структури — від закінчених 
арій, хорів, ансамблів. Натомість зазвучали протяжні монологи і діалоги дійових осіб, розго-
рнуті в нескінченну мелодію. Широка розспівність злилася в них з декламаційністю у вока-
льних партіях, в яких незбагненно поєдналися співуча кантилена та яскрава мовна характе-
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рність. 
Для підготовки національних вокальних кадрів Вагнер запропонував Людвігу II 

(королю Баварії, що був його меценатом) створити на базі існуючої з 1946 року Королівсь-
кої музичної консерваторії Королівську Баварську музичну школу, де на всіх відділеннях во-
кал стане обов’язковим предметом, бо «людський голос – основа всієї музики».  

Ще до створення цієї школи Вагнер вже шукав викладача та наставника для вокаль-
но-технічної підготовки вокалістів для виконання його опер. Відомих педагогів того часу, та-
ких як Юліус Штокхаузен або Фрідріх Шмітт, запрошували співпрацювати з композитором, 
але через невдоволення результатами вокалістів та постійними непорозуміннями з Вагне-
ром, це все призводило до розриву контрактів та втрати довіри композитора до їх методик.  
Найбільш успішним педагогом, з яким Вагнер зміг знаходити спільну мову, був учень Фрід-
ріха Шмітта Юліус Гей. Він був провідним вокальним педагогом в Королівській школі, де 
пропрацював більше 15 років, виховавши плеяду вагнерівських співаків. 

Важливим початковим етапом Юліус Гей вважав знаходження правильного тону на 
найбільш зручний голосний звук, тільки називав його «натуральним», а не «примарним» як 
його наставник та педагог Фрідріх Шмітт. На його думку, знаходження та досягнення такого 
тону створює відчуття легкої емісії звука. Наступний етап формування однорідного звучан-
ня – «нормальний» тон, при якому звуки всього діапазону досягають свободи та політності 
звучання. Метою цих етапів, звичайно, був пошук так званого «ідеального» тону, від якого і 
співак, і слухач отримують фізичне та естетичне задоволення.  

Юліус Гей окреслював необхідність стабільного пониженого положення гортані, яке 
повинно досягатися без особливих зусиль, та рекомендував діафрагмальне дихання як ос-
новний тип дихання, при якому м’яке піднебіння повинно підніматися все вище в залежності 
від набору дихання. Звертав увагу, як і Шмітт, на значення розвитку вібраційних відчуттів у 
верхній частині обличчя (гайморові та лобні пазухи, перенісся), які допомагали формуван-
ню необхідному з’єднанню грудного і головного резонатору та однорідного звучання. 

Юліус Гей наголошував на необхідності вироблення правильної, чіткої та гарної ви-
мови словесного тексту актором або співаком. Крім того, педагог окреслював варіанти під-
вищення і пониження сили звуку в реченнях, основні мовні ритми, ритмічне фразування в 
реченнях, паузи, віршові розміри та ін. 

Головна мета вокальної роботи, яка має реалізовуватися  після опанування розмов-
ної (артикуляційної) – з’єднати відпрацьований у вимові текст з рівним, красивим і відповід-
ним даному тексту вокальним тоном. Для кожного звуку, як голосному, так і приголосному 
(букві або дифтонгу), кожній вокально-технічній задачі педагог присвячував спеціальні 
вправи. Наприклад, для нейтралізації світлих та темних голосних використовував підготовчі 
вправи на змінні звуки, а потім на окремі слова та цілі фрази з відповідним звуковим напов-
нення. У більшості вокальних вправ, незалежно від протяжності, використаний німецький 
поетичний текст, який дозволяв оволодіти та закріпити правильне співоче інтонування, то-
му звичних для італійських шкіл співу вокалізів у Гея немає, якщо не рахувати схожими під-
готовчі вправи на різні голосні. 

Достатньо велику увагу Юліус Гей приділяв фразуванню, правильному виконанню 
специфічних для німецької мови коротких і довгих голосних, яким не завжди відповідають 
музичні тривалості, а також різноманітності питальних та стверджувальних інтонацій та від-
тінків. На думку педагога, співак повинен доносити ці інтонації до публіки навіть в тому ви-
падку, якщо вони не відображені в мелодичній лінії або відображені недостатньо чітко. Для 
відпрацювання навички смислової артикуляції Гей використовував вправи в різних віршо-
вих розмірах, де музичні акценти і тривалості не співпадають з віршовими. 

У чоловічих голосах виділяє не тільки грудний і головний регістр, але і ділянки найме-
ншого звучання на найнижчих нотах, різні відтінки звучання грудного регістру (світлий, нату-
ральний, темний), змішування темної і світлої фарби голосу. Велику увагу приділяє згла-
джуванню регістрів, вводить поняття грудного та назального прикриття перехідних звуків. 

Розпочинаючи розвиток голосу з центрального, грудного регістру, Гей поступово роз-
ширює діапазон, вводить вправи на стрибки, виходячи за межі грудного регістра з викорис-
танням фальцету, змішаного звучання, використовує різноманітні штрихи. 

Варто зауважити, що вокальна школа Гея сприяла формуванню у вокальному мисте-
цтві таких типів голосів як драматичне сопрано та героїчний тенор, драматичний бас-
баритон, з характерним для них широким діапазоном, яскравістю, блиском, надзвичайною 
фізичною силою звучання, здатністю витримувати динамічне вокальне навантаження, (яке 
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раніше, в часи класичного бельканто, вважались би надто форсованими). Але саме ці хара-
ктеристики  були необхідні для вагнерівського оперного репертуару. 

Для ретельного дослідження особливе значення має розуміння принципів 
«Sprechgesang» Вагнера – «декламаційного співу», або «співу-декламації» та німецького 
бельканто. Ці терміни використовуються сучасними істориками-теоретиками музикознавця-
ми для позначення двох протилежних направлень у вагнерівському виконавстві кінця XIX - 
початку XXI ст. Але варто сказати, що в літературному доробку композитора таких понять 
немає, хоча Йенс Мальте Фішер, який під час зустрічі з Вагнером детально фіксував його 
висловлювання, а потім спеціально зустрічався з композитором, щоб краще зрозуміти конк-
ретні терміни та прийоми. Водночас, можна сказати, що артикуляційні вправи Гея, дійсно, 
були спеціально підготовчими елементами до декламаційного співу в операх композитора і 
відповідали його творчим задумам, щодо їх вокальної реалізації. Самого ж Вагнера не за-
довольняла думка про несумісність тогочасного італійського бельканто з його оперним сти-
лем, тому ті, хто так говорив, на думку композитора, не розуміли сенсу бельканто як однієї з 
важливих областей вокального мистецтва. Отже, співак, який майстерно володіє своїм го-
лосом і співає в італійській манері бельканто, може гідно заспівати партію з опери Вагнера. 

Школа Гея вплинула на розвиток німецького драматичного та вокального мистецтва. 
Всі його знання, методи та прийоми були викладені в книзі «Німецька школа співу», яка ак-
тивно використовується при навчанні акторів та співаків, особливо її розмовна частина, яку 
перевидають практично щороку. Можна сказати, що Юліус Гей – справжній реформатор ні-
мецького вокального мистецтва, внесок якого в становлення сучасної німецької школи не-
можливо переоцінити. 

Висновки 
Оперна творчість Р. Вагнера стала кульмінаційним моментом розвитку німецького 

музичного театру другої половини ХІХ ст., що вирізнялася особливими вокально-
технічними задачами для співаків та потребувала виконання оперної партії з повною відда-
чею духовних і фізичних сил. Школа Юліуса Гея, яка виховала плеяду «вагнерівських співа-
ків», базуючись на фонетичних аспектах німецької мови, стала однією з найвідоміших вока-
льних шкіл. Виданий підручник «Німецька школа співу» є одною з найвідоміших вокально 
методичних праць, де послідовно пояснюється вокальна система від елементів фонетики 
та звукових характеристик до художньо-інтерпретаційного виконання, що підтверджені пе-
дагогічним досвідом самого Юліуса Гея та плідною працею його вихованців.  

Сучасні слухачі переконуються в тому, що артистичний спадок «вагнерівських співа-
ків» несе надзвичайно важливу художню місію і продовжує впливати на формування музич-
них смаків сучасної слухацької аудиторії. Принципи «вагнерівського виконавства», в якому 
тісно переплетені досконалий спів, виразна подача слова та яскрава акторська гра і на су-
часному етапі продовжують вивчатися музичними теоретиками, вокальними педагогами та 
вдосконалюватися з урахуванням сучасних реалій оперного виконавства.  
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ЖАНР МЕСИ В ТВОРЧОСТІ ГАБРІЕЛЯ ФОРЕ 
 

Актуальність. Габріель Форе є одним з видатних французьких композиторів, що за-
клали підвалини для нових вимірів у сфері музичного мистецтва. Цей митець вказав шляхи 
щодо переосмислення жанрів, які згодом віднайшли яскраве втілення у багатьох творців 
XX-XXI століття. Серед таких жанрів виокремлюється меса, якій митець надав нового сти-
льового забарвлення. Актуальним завданням для дослідження виступає визначення спе-
цифіки трактування Габріелем Форе жанру меси. 

Мета – дослідити роль жанру меси в творчості Габріеля Форе. 
 
 

Основні результати дослідження 
Габріель Урбен Форе (1845-1924) є французьким композитором, творчість якого може 

бути віднесена до декількох стилів. У його діяльності, характері, рисах стилю сплавилися 
особливості двох різних століть. Це й романтизм, й такі стилі, як неокласицизм, ім-
пресіонізм, риси яких будуть поступово проростати у творах митця. Його педагогічна діяль-
ність, дяльність органіста, піаніста, диригента, музичного критика – проходило в епоху 
значних історичних подій і вплинула на поширення мистецьких принципів, апробованих у 
творчості композитора. Особливо багато дало Форе спілкування з музикантом величезного 
масштабу та виняткової обдарованості – К. Сен-Сансом, який вніс у навчання свіжий 
струмінь, познайомивши своїх учнів із музикою романтиків – Р. Шумана, Ф. Ліста, Р. Вагне-
ра, досі недостатньо відомих у Франції. Спочатку він створює велику кількість романсів, со-
нат, фортепіанних концертів, що приваблювали мелодійною красою, тонкістю гармонійних 
фарб, ліричною; яркістю. 

Саме тому потрібно визначити, яким чином Габріель Форе інтерпретує жанр меси, 
адже згодом до нього звертались чимало композиторів наступних століть. 

Отже, меса є жанром, що традиційний для римо-католицького християнського богослу-
жіння. Для написання меси композитори використовують ординарій – незмінний вербаль-
ний текст, основою для якого виступає Святе Письмо. Термін меса скоріше позначає му-
зичний супровід богослужіння, адже її можна поділити на певні окремі підвиди, 
що безпосередньо стосуються змісту меси, її тривалості та призначення. За таким принци-
пом до меси можна віднести реквієм, коронаційну месу, мадригальні меси та ін. 
«Мистецтвознавці виокремлюють наступні різновиди меси: реквієм (заупокійна служба – 
missa pro defunctis); коротка меса «missa brevis»; «хоральна» меса – використовується в 
якості cantus firmus; коронаційна меса - особливий вид меси, під час якої здійснюється об-
ряд коронації; мадригальна меса – являє собою музику побудовану на світських джере-
лах» [1, с.77]. 

У випадку Г. Форе жанр меси представлений Реквіємом, який для Г.Форе є твором ін-
тимним, позбавлений оперної помпезності, в якому він не висловив страху смерті, це щас-
ливе визволення, як вказував він інстинктивно намагався уникнути рутини, створити щось 
«зовсім інше. Форе єдиний композитор ХІХ століття, який цурається найяскравішої і показо-
вої частини реквієму – розділу, який зображує картини Страшного суду – «Dies irae». Ціка-
во, що більшість реквіємів епохи Відродження не містять секвенції «Dies irae». Також Га-
бріель Форе включає в реквієм частину, не передбачену каноном реквієму – спів «In 
Paradisum», який виконувався під час похорону. Таким чином, будова реквієму Форе таке: 
«Inroitus et Kirie», «Offertorium», «Sanctus», «Piu Jesu», «Agnus Dei», «Liberame», «In Paradi-
sum». 

В. Протопопов («Історія поліфонії») вказував, що за традицією, яка йде від Моцарта, 
Керубіні, Берліоза і Верді, тут мало б бути багато поліфонії, але Г. Форе в цьому відступає 
від традиції, як відступає від неї і в загальній концепції твору. Новаторство французького 
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композитора полягає у створенні ним «техніки вкрадливого контрапункту», де гармонійний 
супровід не просто доповнює мелодію на кшталт класичної гомофонно-гармонічної факту-
ри, але утворює другий план образності. У результаті виникає своєрідна діалогічна компо-
зиція, в якій мелодія та сонорно-гармонічний фон контрапунктують один одному, що роз-
криває глибокий емоційно-смисловий підтекст змісту музичних образів. Таку техніку згодом 
продовжив інший великий французький композитор – К. Дебюссі. Також він не виключає 
традиційних прийомів контрапункту: «відлуння суворого стилю».  

Для Габріеля Форе меса ре мінор Op. 48 стала одним з найбільш виконуваних та попу-
лярних творів. Відрізняється оригінальним стилістичним трактуванням цього традиційного 
жанру духовної музики. Вважається одним із найвідоміших і найвиконаніших творів компо-
зитора. 

Хоча формально час написання меси датують періодом з 1887-го по 1900-ті роки, про-
те до неї увійшли деякі номери, що були написані набагато раніше. Так, наприклад, твір 
«Libera Me» Форе створив 1877 року, а вже потім включив до свого реквієму. Подібна прак-
тика використовувалась й іншими композиторами. Зокрема, Джузеппе Верді написав в 1868 
році частину «Libera me» до колективного Реквієму, створеному різними композиторами 
щоб вшанувати пам’ять Джоакіно Россіні, а вже в 1874 році він на основі власної частини 
написав повністю авторський Реквієм, що був присвячений Алессандро Мандзоні. 

Визначаючи специфіку Реквієму Габріеля Форе, варто виокремити, які риси є традицій-
ними для цього жанру, а які – новаторськими. Реквієм Форе має декілька редакцій, де пер-
ша з них включала наступні частини, що відповідають стандартам меси – це «Kyrie», 
«Sanctus», «Pie Jesu», «Agnus Dei». Але такі розділи, як – «In Paradisum» та «Introit» не вхо-
дили до переліку постійних складників меси. Проте виконання даного твору не викликало у 
композитора задоволення, саме тому він зробив певні зміни, які стосувались включення 
раніше написаного твору, наприклад, «Libera Me» в якості частини. Також він додав до 
Оферторія «Hostias». Також зміни стосувались виконавського складу твору. Адже рання 
версія була розрахована на камерний інструментальний склад, що згодом був замінений на 
симфонічний оркестр. Отже, можна зазначити, що твір набував поступової трансформації, 
яка стосувалась приведення його до тієї версії, яка вважалась композитором такою, що 
відповідає його творчим задумам. Звісно, що якщо початок написання окремих частин  
відбувався під час поширення романтизму, то остаточні зміни вже проходили у період, коли 
вже зародився музичний імпресіонізм.  

Отже, в остаточній редакції меса складалась з наступних частин: Introït et Kyrie, 
Offertoire, Sanctus, Pie Jesu, Agnus Dei et Lux Aeterna, Libera me та In Paradisum. Важливою 
ознакою реквієму є те, що в ньому підкреслено ліричні риси, натомість випускаються ті ча-
стини, які асоціюються із трагічними образами. Це безперечно пов’язано з особливостями 
індивідуального стилю митця та рисами романтизму, що наявні у його творчості. 
«Переломним для розвитку жанру стало XIX століття. Саме в цей час серед композиторів 
реквієм став найпопулярнішим різновидом меси. Увага до нього в цей час була пов’язана, 
зокрема, з загальними завданнями, що були притаманні романтизму як такому» [1, с.80]. 

З 7 частин, що є у даному творі, лише три йдуть у мінорних тональностях, і з них пер-
ша та шоста у основній тональності – ре мінор. Натомість друга частина йде у сі бемоль 
мінорі, а решта – у мажорних (мі бемоль мажор, сі бемоль мажор, фа мажор та ре мажор). 
Подібне тональне рішення ще більше підкреслює характер твору як такого, що позбавле-
ний свого звичайного трагічно-скорботного забарвлення. Габріель Форе зазначав, що його 
меса має викликати не почуття жаху, а скоріше виступати втіленням думки про те, що 
смерть – це позбавлення від страждань, це певний перехід до щастя у потойбічному житті, 
тому вона не має вкрай негативних конотацій. Меса у творчості Форе є феноменом, що 
просякнутий романтичним світоглядом, де смерть може опоетизовуватись.  

Для меси (реквієму) як жанру поступово стають притаманні відхід від суто церковного 
призначення, адже нарешті він набуває секулярного характеру. Причому реквієм стає про-
стором для розвитку творчості митця, адже трансформація структури твору, включення 
«нетрадиційних» частин та нове емоційне забарвлення надають йому нового сенсу. Саме в 
такому ракурсі будуть розвиватись творчі розвідки митців XX-XXI століття, які неодноразово 
будуть використовувати жанр меси, наділяючи його власними сенсами, що водночас коре-
люють із тими, які були іманентно притаманні реквієму. 

Рисами даної меси Габріеля Форе є яскравий мелодизм, що виступає на перший план 
у всіх частинах. Гармонія є барвистою та такою, де функціональність та логічність межують 
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із барвистістю. Композитор нерідко використовує неочікувані співставлення різних акордо-
вих комплексів, що призводять до зміни тональності (тимчасового чи закріпленого кадансо-
вим зворотом). Специфіка гармонії, що проявляється у використанні секвенційних повто-
рень акордових вертикалей та зростання ролі фону свідчать про виділення рис імпресіоніз-
му.  

Висновки 
 Реквієм – вокально-симфонічний жанр, що народився з християнського (точніше, като-

лицького) духовного досвіду, що втілює вічні питання, які хвилюватимуть людство завжди. 
Серед творів всіх періодів – раннього, пізнього, Реквієм Г. Форе один з найбільш часто ви-
конуваних творів, але не тільки це привертає до нього пильну увагу. Зовні Реквієм цілком 
традиційний, і все ж таки Форе трактував його дуже своєрідно 

Меса Габріеля Форе є твором, що зайняв значне місце у творчості композитора. Ком-
позитор переробляв дану месу упродовж тривалого періоду, що сприяло досягнення того 
звукового варіанту, який відповідав його творчим інтенціям. Дана меса відкриває шлях до 
нового трактування жанру, який поступово позбавляється релігійного значення, набуває се-
куляризованого характеру. В ній поєднуються певні традиційні розділи, що були констант-
ними для реквієму, та ті, які до цього часу не використовувались. Все це спрямоване на те, 
щоб передати власне бачення творцем проблеми життя та смерті, їх сенсу тощо. Ліричні 
риси месі надаються за рахунок яскравого мелодизму, барвистої гармонії та відсутності 
конфліктності. 
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КОНЦЕРТНІ АРІЇ В. А. МОЦАРТА В КОНТЕКСТІ ЗАХІДНОЄВРОПЕЙСЬКОГО ВОКАЛЬ-

НОГО МИСТЕЦТВА КЛАСИЦИЗМУ  
 

Актуальність зумовлена тим, що жанр концертної арії, як спецефічно спрямований 
на врахування індивідуальних запитів окремих вокалістів, до сих пір є недостатньо до-
слідженим порівняно з іншими жанрами творчості В.А.Моцарта. Це визначає необхідність 
висвітлення стильових рис Моцартівських концертних арій в порівняльному контексті з відо-
мими аріями з славетних опер митця. 

Мета – окреслити характерні риси концертних арій В. А. Моцарта в контексті 
західноєвропейського вокального мистецтва класицизму.  
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Основні результати дослідження 
Як відомо, вокальна музика другої половини XVIII ст. відігравала особливу роль на 

сценічному просторі Європейської музичної культури, окреслюючи образно-семантичний 
ареал відповідний естетичним параметрам классицизму а також класичному еталону во-
кально-оперного виконавства. 

Не зважаючи на те, що в працях іменитих музикознавців, таких як: Г. Аберт, Д. Дорне-
фельд, А. Ейнштейн, досить ґрунтовно розглянуто різні аспекти творчого феномену 
В.А.Моцарта, окремі аспекти пов'язані із ареалом його оперно-театральної спадщини іще 
потребують додаткового висвітлення. Саме до таких аспектів відноситься проблематика 
пов'язана зі специфкою концертних арій Моцарта та їх місцем в творчості композитора. З 
огляду на це, слід відмітити що на думку окремих дослідників, зокрема Г. Аберта [1] наго-
лошується що вокальні твори Моцарта мають не лише визначну естетичну, але і вико-
навсько-педагогічну цінність. На думку науковця, саме з цим пов'язано те, що окремі з арій 
Моцарта видатні педагоги та диригенти радили слухати виконавцям-інструменталістам. 
Вони цілком слушно вважали, що слухаючи професіональних вокалістів, можна навчитися 
мислити співоче, виражати музикальні думки, та найважливіше насичувати інструменталь-
не виконання драматизмом.  

З огляду на це, важливо нагадати що жанр арії посідав чи не найважливіше місце в 
театральному та концертному житті епохи класицизму. Концертні арії, призначені для вико-
нання в концертах чи в опері як вставний номер, демонструючи талант і майстерність 
співака мали одну велику привілею: драматургічну завершеність і водночас незалежність 
від послідовного музичного розвитку та сюжетної лінії. Саме ця особливість робила кон-
цертні арії універсальними творами, які виконувались на різнопланових майданчиках та 
могли бути приурочені до концертів будь якого масштабу.  

Притаманна цьому жанру структура арії da capo, арії-rondо, різноманітні варіанти со-
натної форми наближає концертні арії до великомасштабних інструментальних форм, що 
неодмінно робить взірці цих творів визначним мистецько-сценічним явищем епохи класи-
цизму. У зв'язку з цим, не можна променути увагою ще одну доволі цікаву особливість, яка 
полягає в чіткій, а до певної міри “ардесній” індивідуальній орієнтованісті, спрямованій на 
врахування вокально-технічної специфіки певного співака.  

Аби зрозуміти першовитоки формування традиції жанру концертної арії, потрібно зро-
бити історичний екскурс в періоді його виникнення. Аналіз відповідної історичної літерату-
ри зокрема досліджень: Т.Ліванової, А. Ейнштейна, В.Конен засвідчує, що витоки цього 
жанру  відносяться до кінця XVII початку XVIII століть, коли перед виконавцями-співаками, 
які завжди посідали престижні місця та мали значний вплив в колах культурного життя дер-
жав тогочасної Європи, стояла задача повноцінно демонструвати свій талант та справляти 
враження на публіку. Цим, з рештою, і була зумовлена потреба в особливо-технічних, 
індивідуально орієнтованих творах які б враховували унікальну специфіку конкретного го-
лосу і були б оптимально відповідні можливостям вокаліста. В зв'язку з цим, доречно при-
гадати висловлювання самого В.А.Моцарта, в одному з листів до свого батька, де він 
порівнює концертну арію з добре вишитою сукнею.  

Виходячи з цього, можна констатувати, що жанр концертної арії актуалізувався як 
один з найяскравіших та значущих жанрів вокальної музики, відповідних нагальним потре-
бам та естетичним запитам як самих співаків, так і аудиторії їх поціновувачів. В зв'язку з 
цим, варто нагадати, що В.А. Моцарт мав значну популярність в середовищі іменитих ви-
конавців. І це цілком природно, адже він не просто знався на природі співацьких голосів, 
але й майстерно підкреслював у своїх творах усі переваги вокалістів, враховуючи водно-
час також і їх вокальні вади, що в результаті й обумовлювало максимальну зручність во-
кальних творів композитора для виконання. 

В.А.Моцартом враховувалися усі аспекти вокальної техніки, зокрема: індивідуальні 
особливості тембру, техніка співу, обсяг діапазону, теситурна специфіка. В цьому контексті 
доречно відмітити, що ступінь індивідуалізації окремих Моцартівських арій безпосередньо 
залежав від активної та тривалої професійної співпраці композитора з плеядою видатних 
співаків-сучасників зокрема таких як: А. Вебер-Ланге, Е. Вендлінг, Н. Сторачє. 

Аспект “адресної” індивідуалізації концертних арій постає ключем до розуміння їх ком-
позиційної структури. При порівнянні концертних арій з оперними, можна звернути увагу на 
музичну форму. В концертних аріях В.А.Моцарт використовує здебільше великі форми. В 
ранніх взірцях композитор найчастіше використовував форми арії da capo, а надалі про-
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слідковується використання сонатних форм та арій rondо. Подібні форми давали площину 
для використання композитором віртуозних колоратурних пассажів, дозволяючи виконав-
цям продемонструвати технічні можливості своїх голосів. Також, особливістю обраних 
форм є наявність контрастних частин, що впливає на драматичну наповненість творів. 

Навідмінно від опери, в основі якої полягає визначена кількість арій що передбачає 
поступовий розвиток окремого характеру, де кожна із арій відповідає сюжетному розвитку, з 
поступовим розкриттям персонажа, жанр концертної арії за рахунок своєї тривалості знач-
ною мірою відкривав можливість до підвищення насиченості твору технічними складноща-
ми. І це є привілея окремого твору в порівнянні із оперною партією, яку неможливо зробити 
такою ж насиченою віртуозними елементами, як окремий твір. Але, при цьому опера дозво-
ляє більш детально розкрити характер персонажа, що вже ставить концертні арії в певні 
рамки, які деякою мірою позбавляють можливості розкрити сценічний образ.  

Зважаючи на всі перераховані аспекти притаманні концертним аріям, та їх кількість 
(щонайменьше 36), можна зробити висновок, що саме у творчості В.А. Моцарта цей жанр 
досяг свого розквіту.  

Висновки 
Виходячи з викладених спостережень, маємо усі підстави стверджувати що жанр кон-

цертних арій постає одним з найцікавіших вокальних явищ епохи класицизму. Постаючи 
еталонним взірцем переосмислення найкращих надбань сценічних традицій опери “seria” і 
водночас як жанр що демонструє композиційний талант та невичерпну ерудицію 
В.А.Моцарта у сфері вокального мистецтва.  
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ОБРАЗИ ГОЛОВНИХ ГЕРОЇВ ОПЕРИ Х. В. ГЛЮКА «ПАРІС ТА ОЛЕНА: ХАРАКТЕРИСТИ-

КА ТА ОСОБЛИВОСТІ ВИКОНАННЯ 
 

 Актуальність. Нині ми спостерігаємо значний інтерес до творчості видатного компози-
тора-реформатора оперного мистецтва Хрістофа Віллібальда Глюка. Останнім часом слу-
хачам були повернуті забуті на довгий період його реформаторська опера «Паріс та Оле-
на», комічна опера «Непередбачена зустріч», балет «Дон Жуан» та ін. Це спричинило заці-
кавленість автора звернутись до цих творів з метою їх аналізу і вивчення. 
 Мета – проаналізувати образи головних героїв опери «Паріс та Олена» Хрістофа Ві-
ллібальда Глюка, розкрити їх характеристики та виявити особливості виконання з позицій 
сучасності. 

 
Основні результати дослідження 

Хрістоф Віллібальд Глюк – видатний німецько-австрійський композитор, відомий у 
світовій музичній культурі як оперний реформатор, чиї ідеї визначили на багато десятиліть 
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вперед подальший розвиток оперного театру. Х. Глюк своєю творчістю відкрив нові шляхи 
розвитку оперного жанру, наголосивши на важливості підпорядкування всіх засобів худож-
ньо-музичної виразності єдиному драматургічному задуму, відродження поєднання музики 
з драмою (поезією), перетворення оперної сцени в драматичну.  
 Як відзначають музикознавці, Глюк заставив музику «працювати на драму» не в окре-
мі моменти спектаклю, що часто зустрічалось в операх того часу, а впродовж всієї сценіч-
ної дії. Оркестрова музика в його операх набула дієвості, поєдналася з поезією, поглибила 
її емоційний підтекст, розкрила драматичний зміст, який простежувався протягом всього 
спектаклю. Гнучка та динамічна зміна речитативу, арій, балетних і хорових номерів все під-
порядковувалось основній сюжетній лінії музичної драми і утворювало велику оперну ком-
позицію, що призводило до безпосереднього емоційного переживання глядачів. Сам автор 
зазначав, що музика повинна супроводжувати поезію, посилювати почуття та виражатись в 
ній. 
 За даними, опублікованими у «Музичній енциклопедії» Х.В. Глюк написав 107 опер, 
проте точну кількість написаних ним опер вказати складно, бо різні джерела по різному їх 
враховували. Мало того, композитор часто повертався до творів, вносив виправлення, час-
тина партитур втратилась, а окремі твори потребують уточнення авторства. Німецькі дослі-
дники творчості композитора і власний список вказує на цифру близько 50 опер. Серед них 
варто назвати найбільш відомі:«Орфей і Еврідіка», «Альцеста», «Паріс та Олена», 
«Арміда», «Іфігенія в Авліді», «Іфігенія в Тавриді», «Ехо і нарцис» та ін. Ці твори засвідчу-
ють реформаторську творчість композитора, який першим зумів створити оперне мистецт-
во співзвучне сучасній йому епосі.  
 Основна тематика реформаторських опер Глюка пов’язана з античними сюжетами. 
Опера «Паріс та Олена» не стала винятком, вона була третьою реформаторською оперою, 
написаною у 1770 році після двох попередніх опер «Орфєй і Еврідіка» (1762) та 
«Альцеста» (1767). Міфологічна опера, яка переживала на той час об’єктивні ознаки гост-
рої кризи перетворилась, під пером композитора, у справжню музичну трагедію з психологі-
чною правдивістю та глибиною людських почуттів і пристрастей. Названі опери були ре-
зультатом плідної співпраці з відомим італійським поетом, однодумцем Х. Глюка Раньєро 
Кальцабіджі – разом вони відкрили нову сторінку в історії музичного театру. І у них все ви-
йшло, бо вони обидва були незадоволені сучасною оперою, яку вони знали з середини і 
прагнули до якомога тіснішого і художньо вірного поєднання музичного і драматичного, бу-
ли противниками перетворення живої вистави в концертні номери. 
 Творчою програмою Глюка були три великих принципи, якими він керувався у всій тво-
рчій діяльності – простота, правда, природність. Музично-художні принципи були висловле-
ні ним у передмові до видання партитури «Альцеста». Вони зводяться до наступного: ціл-
ковите підпорядкування музики драматичній правді; відмова в аріях неосмисленої вокаль-
ної віртуозності, знищення різного роду неорганічних вставок в музичній дії; трактування 
увертюри як прологу до драми. Більша частина цих принципів втілилась в реформаторсь-
ких операх композитора. Однією з них є опера «Паріс та Олена», в якій проявились драма-
тичні і музичні досягнення композитора-реформатора. 
 Опера «Паріс та Олена» - це музична драма в п'яти діях, прем'єра якої 
відбулася у Відні 3 листопада 1770 року. В основі лібрето – початкові епізоди древньогре-
цький міфу про троянського принца Паріса, його кохання до цариці Спарти Олени. Події ві-
дбуваються між знаменитим судом Паріса над трьома богинями, що вже відбувся і його 
втечею з Оленою в Трою, невдовзі перед Троянською війною. На суді Паріс вирішив супе-
речку на користь Венери, яка пообіцяла йому кохання найкрасивішої жінки. Так доля приве-
ла Паріса до Спарти, він хотів побачити дружину царя Менелая Олену, яка славилася сво-
єю красою. Паріс, зі своїми супутниками із Трої, висаджується біля берегів Спарти, прино-
сить жертву Венері та мріє побачити Олену. Між молодими людьми виникло почуття з пер-
шого погляду. Олена не може позбавитись сумнівів про злочинне кохання до троянського 
юнака, але їй допомагає сам Амур і Венера, і вона, підкорена коханням, втікає з Парісом до 
Трої. Розгнівана Афіна загрожує кривавою війною, але Амур підбадьорює коханців любити і 
насолоджуватись життям. 
 Враховуючи античний сюжет опери, Глюк багато в чому пов’язав її з традиціями анти-
чного театру, а саме: використання мінімальної кількості дійових осіб; надання важливої 
ролі хору; цілковите підпорядкування музики драматургії, змісту слів; зростання ролі оркес-
тру; органічне вплетення балетних номерів в дію тощо. 
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 В операх Глюк відмовляється від громіздкої та шумної музики, акцентує увагу на дра-
матичному сюжеті та переживанні героїв. Кожен персонаж опери отримує закінчену харак-
теристику і весь спектакль перетворюється в єдине дійство, яке викликає захоплення гля-
дачів. Всі сцени цього дійства суворо співвимірюються одна з одною, а увертюра вводить 
глядача в характер і атмосферу майбутнього дійства. Музика повністю підпорядковується 
розкриттю внутрішнього світу героїв. 
 У партії Олени, Х. Глюк, за його словами, хотів передати твердість її спартанської на-
тури. Тому партія Олени написав в аріозно-речитативному стилі, Паріс змальовується у 
більш співучому, характерному для італійської опери, звучанні.  
 Із надзвичайною глибиною втілено в музиці сум'яття почуттів обох героїв. Якщо Паріс 
охоплений пристрастю і йому немає життя без Олени, то образ Олени драматичніший. У 
ній відбувається напружена боротьба обов'язку та почуття, вона намагається зрозуміти се-
бе, розібратися в хаосі власних переживань. Отримавши листа від Паріса, вона замислю-
ється над тим, чи повинна відповісти йому, але переможена коханням зізнається у своєму 
почутті. Різке драматичне зрушення вносить в останню дію поява богині Афіни, що віщує 
лихо і війни, завдяки союзу Париса та Олени. 
 Оперні арії Паріса характеризуються мінорним звучанням. Про це свідчить арія з пер-
шої дії «O del mio dolce ardor» («Про моє ніжне кохання»), в якій наш герой зізнається у ко-
ханні до Олени. Його друга арія - "Spiagge amate" ("Улюблені береги") в другому акті, знову 
ж таки в мінорній тональності. В третьому акті Паріс побоюється, що може втратити Олену 
в "Le belle immagini" ("Прекрасна видимість"), а в четвертому - віддає перевагу смерті над 
життям без Олени - "Di te scordarmi, e vivere" (Забути тебе та жити).  
 Партія Паріса спричиняє труднощі у підборі акторів-співаків, оскільки написана для 
високого голосу кастрата-сопраністаа. З огляду на це, арії Паріса адаптовані для тенорів, 
транспонуючи їх на октаву нижче. Часто партію Паріса виконують жінки і цьому є багато 
яскравих прикладів.  Загалом, музичному стилю Глюка, як відзначалось вище, прита-
манна простота, ясність, чистота мелодики і гармонії, опора на танцювальні ритми і форми 
руху, скупе використання поліфонічних прийомів. Особлива роль відводиться речитативу-
accompagnato, він стає мелодично-рельєфним, напруженим, пов’язаний з традиціями фра-
нцузьких декламацій. В музиці Глюка зустрічаються моменти інтонаційної індивідуалізації 
персонажа в речитативі, характерна опора на компактні вокальні форми арій і ансамблів, а 
також на наскрізні за формою аріозо. 

Висновки 
Хрістоф Віллібальд фон Глюк - видатний композитор, чиє ім’я ототожнюється з ре-

формуванням італійської опери-seria, яка була найпопулярнішою в його час в Європі та 
французької ліричної трагедії. Його вважають не тільки великим музикантом, але й рятів-
ником оперного жанру, який був спотворений у першій половині XVIII століття віртуозними 
прикрасами співаків і правилами схематичних лібрето. Велика міфологічна опера, отрима-
ла друге життя, здобула у творчості Глюка якості справжньої музичної трагедії, наповненої 
драматичною правдою, простотою і природністю, сильними почуттями і пристрастями, воз-
величенням етичних ідеалів вірності, обов’язку, готовності до самопожертви. 
 Музика, написана геніальним маестро два з половиною століття тому, і сьогодні поло-
нить слухачів надзвичайною піднесеністю і експресивністю, його опери входять до репер-
туару відомих музичних театрів всього світу і з успіхом виконуються на сценах світових те-
атрів понині. 
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ПРИНЦИП СТВОРЕННЯ ХУДОЖНЬОГО ОБРАЗУ РОЛІ НА ПРИКЛАДІ ДМИТРА  

МИХАЙЛОВИЧА ГНАТЮКА ЯК ВИДАТНОГО МИТЦЯ ВОКАЛЬНОГО МИСТЕЦТВА 
 

Актуальність полягає у розумінні роботи митця вокального мистецтва, котрий пра-
цює над створенням художнього образу свого персонажа. В реаліях кожного періоду є пот-
реба у знищенні старих стереотипів і створення якісно нових. Так як створення нового – це 
поєднання різних вже набутих історією старих аспектів, то відповідно для сучасних викона-
вців, щоби створити нові власні методи та прийоми роботи над роллю та утворити художній 
образ, потрібно вивчити спочатку творчі принципи видатних митців минувших часів. Саме 
тому створення головних аспектів вибудови художнього образу Гнатюком Д. М. є цікавою та 
актуальною темою для нашого наукового дослідження. 

Мета – дослідити основний принцип, прийоми та методи роботи над створенням ху-
дожнього образу виконуваної ролі Гнатюком Д. М. та визначити основний творчий архетип 
особистоти даного митця. 
 

Основні результати досліджень 
Дмитро Михайлович Гнатюк – відомий український оперний та камерний співак, режи-

сер театру, актор та педагог.  Тема творчости та життя Д.М. Гнатюка приваблювала бага-
тьох наукових дослідників, таких як: Антошина П. “Найкращу пісню ще не проспівано”, Аро-
нова В. “Дмитро Гнатюк”, Бакай М. “Співає і розповідає Гнатюк”, Біль М. “Пісня Дмитра Гна-
тюка” та інших. Але найбільший внесок зробив у дослідження цієї видатної постаті саме Бо-
ндарчук Віктор Олексійович: “Акторська діяльність Д. М. Гнатюка в координатах комунікати-
вних механізмів вітчизняного музичного театру”, “В протистоянні часу: тріумф Д. Гнатюка на 
оперній сцені 1954 року”, “Д. М. Гнатюк і вітчизняне оперне виконавство (становлення осо-
бистості)” та багато інших наукових праць були зроблені саме даним науковим діячем. 

Аналізуючи творчу складову життя Гнатюка Д.М., його методи і прийоми виконання 
творів, а також найголовніше – створення художнього образу, можна стикнутися з тим, що 
дуже великий вплив на нього мали саме люди, які його оточували. Завдяки емпіричному та 
теоретичному досвіду у співака вимальовується загальна концептуальна картина вірної те-
хніки опрацювання ролі. Гнатюк Д.М. поринає у вигаданий внутрішній світ героїв своїх ро-
лей. Він бачить в своєму персонажі не просто “образ однієї історії” – для нього це дійсно 
жива людина, яка існувала; в цієї людини були свої онтологічні та сакральні принципи жит-
тя: вона також вміла бути щасливою, і вміла страждати, в неї також були батьки, було ди-
тинство.  

Оперний співак знайомиться з роллю як з живою людиною: для нього перше вражен-
ня має значення, але він на ньому не зупиняється. Кожного разу повертаючись до роботи 
над персонажем він знаходить щось нове в ньому, але при цьому не забуваючи те, що вже 
про нього знає.  

Коли співак працює над побудовою художнього образу величного царя Амонасро, то 
спочатку він бачить, як і всі інші в ньому величного правителя могутньої країни, який ніби є 
вічним як Бог. Це саме те перше враження, яке викликає він. Але потім ознайомлюючись 
ближче з побутовою сферою життя царя та його філософським світосприйняттям він ба-
чить в ньому саме ту звичайну, але могутню людину, яка не просто народилася “царем” за 
формою мислення. Вона стала такою завдяки життєвому досвіду та власному вибору. Цар 
Амонасро є в першу чергу людиною, але людиною з соціальною відповідальністю. Дмитро 
Михайлович Гнатюк не виконував цей образ схематично – він показав на сцені не 
“величного персонажа”, а величну людину! Відмова від шаблонів виконання стала новим 
диханням для цього образу. 

"Щоб донести до слухачів всі відтінки творінь великих майстрів слова, потрібно про-
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пустити через свою творчу лабораторію кожен їх рядок. Адже тільки досвід, помножений на 
високий професіоналізм, може дати результат, що стає явищем у мистецтві" – Дмитро Ми-
хайлович Гнатюк. [1] 

Співак робив великий на ідентифікації самобутности національних традицій. Для ньо-
го було важливим передати образ людини в її “корінному” приналежности. Показати, що 
цей образ належить саме тій, чи іншій світоглядній позиції, що сформувалася за рахунок 
обумовлености, або ж детермінації життєвих обставин. Дмитро Михайлович Гнатюк в пер-
шу чергу хотів створити ідеологічні та моральноетичні погляди суспільства стосовно влас-
ного генеалогічного древа, але акцентуватися тільки на українській культурі в часи радянсь-
кої доби означало бути противником системи. Співак розумів, що він не є революціонером, 
який готовий покласти свою голову заради ідеї. Він був з тих, хто цю ідею впровадить в інші 
голови за рахунок власної наполегливої праці. Тому кожен його образ показував ту, чи іншу 
народність, її дух, її побутове і сакральне. Він не виокремлював значення України поміж ін-
ших – він ставив “усіх” рівними.  

Гнатюк Д.М. чітко і ясно розумів жанр в якому співав, тому його образ героя завжди 
відповідав тій думці, яку хотів передати композитор у своєму творі, але при цьому він не 
вміщував в рамки свого персонажа. Його герой завжди був людиною незважаючи на те, що 
він існував тільки, або в минулому, або як персонаж безпосередньо самої театральної ви-
стави. Таким постає його художній образ іншого “царя” – Ігоря. Він створює реалістичний 
образ людини, який рефлексує проблемам сучасности.  

Чим більше різний ролей опановував Гнатюк Д.М. тим більше в нього з’являлося ба-
жання видозмінювати думку стосовно того чи іншого персонажа, створювати нові стереоти-
пи. Він бачив у своїх ролях відображення власних життєвих реалій, позицій, прагнень і, то-
му намагався робити свої художні образи реалістичними, щирими та відвертими у плані ви-
конавської лексики, а також актуальними та детермінованими дійсністю часу.  

Але співак не зупиняється лише на позиції, що реалістичність “лише” має значення: 
він не відкидає думку стосовно інших аспектів створення художнього образу. Адже художній 
образ – це не тільки реальність. Гнатюк Д.М. дуже уважно ставиться до слова, як самостій-
ної складової; до значення одного слова та в сукупности їх. Співак освоює метод творчого 
фантазування, тобто представлення образу свого героя наяву: продукування власних жит-
тєвих ймовірних ситуацій, які б могли статися зі співаком, якби він був своїм персонажем. 
Гнатюк Д.М. починає приглядатися до тих принципів, якими живе сцена: він прислухається 
та придивляється до кожного, хто є на ній, а також починає дивитися на те, чого не виста-
чає на ній. Співак втілює у розробці власного художнього образу методи театрального ана-
лізу, а також порівнює специфіку драматичного та оперного виконавства.  

Дмитро Михайлович Гнатюк освоює два мистецтва, які за своєю суттю споріднені – 
оперне та драматичне. Саме вони створюють у співака розуміння того, як правильно перев-
тілюватися в той чи інший образ сценічно. Завдяки теоретичному та емпіричному оперно-
театральному досвіду він оволодіває навичкою “перевтілення”. Співак не просто розуміє те, 
про що він співає – він стає тим персонажем сам за рахунок поєднання художнього знання 
про образ героя та власних почуттів отриманих під час власного життя за межами, або в 
межах театру.  

Драматичний театр навчив Д.М. Гнатюка накопичувати власні почуття та використо-
вувати їх тоді, коли вони знадобляться для реалізації конкретного художньо-сценічного пе-
ревтілення. Під час роботи в театрі співак навчився вільно володіти лексикою виконавства, 
почав відчувати той імпульс, що допомагає бути саме в тому місці, і в той час, коли це пот-
рібно. А саме: де краще зупинитися, де розтягнути дію, де її прискорити.  

Емпіричний досвід Д.М. Гнатюка базувався дуже сильно на церковному хоровому спі-
ві та хоровому співі у професійному колективі. Така ж ситуація і з акторською діяльністю: він 
співпрацював з аматорським театральним колективом та професійним. Специфіка профе-
сійного та аматорського колективу як усім відомо відрізняється. Не можна говорити про те, 
хто краще співає – професіонали чи аматори. Але є одна особливість яка може дати краще 
зрозуміти принципи і методи Гнатюка Д.М. роботи над своїми ролями, яка витікає з цих 
двох аспектів. Професіонали не завжди люблять свою справу, того що їхня “справа” в як-
ийсь період стає їхньою операційною діяльністю, по суті – рутиною. А для аматора – це зав-
жди проектна діяльність. Бо якщо йому не буде подобатися займатися творчою діяльністю 
його ніхто не може примушувати, так як він має зобов’язання тільки на рівні пієтету.  

Цей аспект дав Д.М. Гнатюку систематичність думки та одночасно вільність у ство-
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ренні власних художніх образів своїх персонажів. Саме те відчуття “проектности”, яке буває 
часто саме в аматорських колективах, коли всі прекрасно знають, що весь цей процес рано 
чи пізно завершиться і залишаться тільки спогади про людей, дав співаку метод сприй-
мання будь якої ролі, чи вже вивченої, чи нової – проектно. Тобто він сприймав виконання 
своїх ролей кожного разу як ніби цю роль грає вперше. Так, як він вмів акумулювати свої 
почуття, тобто колекціонувати їх, або ж запам’ятовувати та зберігати іншими словами, – це 
означає, що Д.М. Гнатюк вмів користуватися цим так, щоби налаштовувати свій мозок на 
забування і від цього “перше враження” могло повторюватися.  

Що стосується вокальної техніки, то співак акцентував увагу на системности роботи з 
удосконалення свого співацького апарату. Роботі над постановкою чіткої дикції та розвине-
ної артикуляції, чистоти інтонації та відчуття всього свого діапазону та його опанування ціл-
ковито.  

Завдяки тій системі, що запровадив педагог Д.М. Гнатюка Іван Сергійович Паторжин-
ський, співак зміг вибудувати ту необхідну технічну та творчу систематичність та принцип у 
роботі над власними ролями, яка супроводжувала його надалі протягом всього його життя і 
була стержнем його творчої діяльности. Освітня програма, яка була запроваджена І. Патор-
жинським, Д. Євтушенко, А. Колодуб в консерваторії складалася з: перший курс – базова 
складова актора, другий та третій – робота в оперному класі, четвертий та п’ятий курс – 
встановлення системи в голові учня, яка складалася з методів та прийомів роботи оперного 
співака-актора. Одним з ключових аспектів, які засвоїв Д.М. Гнатюк під час навчання у І.С. 
Паторжинського було розуміння створення образу на основі власного життєвого досвіду та 
думки автора твору без будь якого копіювання інших виконавців оперної сцени. Ця позиція 
стала ключовою у створенні художнього образу Дмитром Михайловичем Гнатюком.  

Висновки 
Підсумовуючи усе вище сказане треба визначити найголовніше, що представляє із 

себе принцип створення художнього образу ролі Дмитром Михайловичем Гнатюком. Прой-
шовши великий життєвий шлях під час якого співак отримав достатньо великий емпіричний 
досвід та теоретичний багаж знань. В його житті було багато викладачів, бо він вчився від 
усіх, хто його оточував. Це була неймовірної сили особистість яка мала неймовірний та-
лант. За словами самого Дмитра Михайловича Гнатюка: талант – це вміння працювати і це 
він робив майстерно. 

Кожен актор, режисер, співак та будь яка інша людина яка була професіоналом своєї 
справи ставала потенційним прикладом для Гнатюка Д.М. Завдяки вмінню прислухатися та 
спостерігати він зміг опанувати закони сцени, принципи акторської майстерности, методи та 
прийоми роботи з музичним, а також вербальним поетичним текстом. Основними критерія-
ми його художнього образу була реалістичність персонажу, взаємозалежність текстового та 
музичного матеріалу та, власний емпіричний “почуттєвий” досвід, багаж емоцій та почуттів. 

Дмитро Михайлович Гнатюк постає в першу чергу режисером. Не актором, не співа-
ком, не педагогом. Саме режисером. Його підхід з самого початку його творчої кар’єри вже 
вибудовувався з точки зору режисерської, а не тільки сольно-виконавської. Він бачив усю 
виставу загалом, як вона має бути. Думав про те, як вписати свій образ в цю виставу так, 
щоби він був не просто частиною опери, а був нерозривним цілим з нею. Він бачив усю вза-
ємозалежність всіх аспектів між собою. І якщо на початку творчої кар’єри це не так сильно 
помітно, то все одно це є архетипом його сутності. Ще до оперної сцени він вже приймав 
участь в хорах, театральних колективах і був в них лідером. Найголовніше для професіона-
ла – це вміння працювати. Найголовніше для лідера – це вміння співпрацювати. Обидва 
аспекти Гнатюк Д.М. мав у своїй особистості.  
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КОНЦЕРТНО-ВОЛОНТЕРСЬКА ДІЯЛЬНІСТЬ ДЕЯКИХ 

МИСТЕЦЬКИХ КОЛЕКТИВІВ КИЄВА 
 

Актуальність. З 24 лютого 2022 року ми усі живемо в нових реаліях. Це стосується і 
мистецтва, митців та мистецьких колективів. Не можливо залишити поза увагою волонтер-
ський рух професійних творчих колективів Києва. 

Мета — на прикладі діяльності творчих колективів, продемонструвати  волонтерсь-
кий рух, який  існує усі роки війни в мистецьких колах Києва, а зараз вийшов  на новий, ви-
щий рівень соціальної свідомості, патріотизму та любові до України. 

 
Основні результати дослідження 

  Національний заслужений академічний український народний  хор. ім. Г. Верьовки. 
Створений ще під час Другої світової війни, народий хор продовжує чарувати  своїм співом 
увесь світ. Зараз особливо не стоїть осторонь. У межах туру  хором в Польщі (квітень-2022) 
відбулися світські та духовні концерти, також виконали Державний Гімн України на благо-
дійному матчі Лігурія (Польща) та Динамо-Київ (Україна), концерт на поминальному заході, 
який був присвячений річниці Смоленської катастрофи. Об‘єдналися із польським ансамб-
лем пісні і танцю «Шльонськ» та провели ще один гастрольний тур, який тривав з 16 по 25 
травня. Постійно працює в Києві. Концертна програма до свята Покрови, привітання до Дня 
Тероборони. На благодійному концерті 15 вересня співали нові твори та обробки: «Мамо, я 
убитий в Ірпені» - вірші В. Головецького, музика І. Мельниченко, соліст Петро Дарморіс; 
«Зродились ми великої години» - вірші О. Бабія, муз. обробка З. Корінця, соліст Олександр 
Біда. На цьому заході було передано 100000 грн. для Збройних Артисти цього колективу 
мужньо захищають країну не тільки на культурному фронті, є герої, які з перших днів повно-
масштабної війни воюють у лавах ЗСУ. 

Творча діяльність ансамблю народних інструментів «Рідні наспіви» Національної фі-
лармонії України.  15 червня 2022 в Національній філармонії України відбувся концерт «З 
Україною весь світ», де кошти було зібрано та передано на допомогу нашим бійцям. Ансам-
бль «Рідні наспіви» продемонстрував мотиви Гуцульщини, які переплітаються із авторськи-
ми мелодіями Й. Штрауса та А. П‘яццоли. Ансамблеві номери вони черегували з сольними: 
соло на сопілці, бузуці, домрі та цимбалах. Головним номером цього концерту став твір Іго-
ря Шамо на вірші Дмитра Луценка «Києве мій» у виконанні Романа Смоляра (бас) та Вале-
нтини Матюшенко ( сопрано). 

Варто згадати про Національну заслужену капелу бандуристів України ім. Г.І. Майбо-
роди. Колектив веде активну концертну діяльність, прославляючи українську культуру та 
музику, а також виступає з благодійними виступами в інших країнах під час воєнного стану 
в Україні.  Нещодавно колектив повернувся з третього благодійного європейського туру. Їм 
вдалося здійснити 12 концертів в трьох країнах, що важливо - всі локації були новими для 
виконавців, нові слухачі, нові враження і нові палкі прихильники української культури. 

Також  концерти відвідало багато українських біженців, як кажуть самі музиканти, що 
особливо памʼятними для них стала група дітей у Бєльсько-Бяла та біженці з Енергодара у 
місті Кросно. І коли вони побачили в очах цих людей сльози вдячності, то зрозуміли, що їм 
вдалося привезти українцям хоч на мить- частину рідного дому. 

Капела бандуристів вже готується до четвертого благодійного туру з оновленою про-
грамою. Музиканти кажуть, що їхня місія в тому, щоб нагадати європейцям про ті події, які 
тривають в нашій країні, познайомити їх з нашим мистецтвом, та привезти пожертви на під-
тримку ЗСУ та української культури. 

mailto:astra2.moroz@gmail.com
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Слістка Національної філармонії, Заслужена артистка України, випускниця КНУКіМ, 
факультету музичного мистецтва  Тетяна Школьна часто бере участь у благодійних концер-
тах «Мистецького спецназу» - волонтерської  організації під керівництвом  Зої Ружин. В 
складі цієї спільноти Тетяна Школьна брала участь в благодійному концерті в селі Перемо-
га, яке довгий час було під окупацією та потім було деокуповано силами ЗСУ, Київському 
міському клінічному  госпіталі. 

Висновки 
 Мистецтво стоїть на чаті і на час. Воно не проходить повз людську біду. Мистецтво зіг-
ріває та розраює людську душу. Україна – це мистецтво. Багатогранне, багаторічне, наба-
гато століть в історію та, обов’язково в майбуття. 
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СТАНОВЛЕННЯ СТАНІСЛАВА ЄВСТЕГНІЙОВИЧА ПАВЛЮЧЕНКА, ЯК ДИРИГЕНТА 

 
Актуальність. Молодий хормейстер повинен знати та вивчати визначні постаті коле-

ктиву, в якому навчається. Під час практичних занять із колективом, студент повинен воло-
діти певною інформацією, аби знати та розуміти не тільки стиль виконання хору, а й звідки 
й чому керівник склав певний репертуар хору. 

Мета – визначити основні аспекти творчого шляху диригента та навчитись аналізува-
ти відому нам інформацію постаті, зробивши певні висновки для себе. 
 

Основні результати дослідження 
Студентський хоровий колектив перш за все- навчальний колектив і виконує виховну 

функцію. Перш ніж почати роботу, колектив повинен ознайомитись з історією, а саме з кері-
вником, який започаткував його. Станіслав Павлюченко є постаттю, яку слід вивчати як ди-
ригента і керівника хору окремо. 
Становлення Станіслава Євстигнійовича Павлюченка, як диригента 

Творчий шлях С. Павлюченко розпочав у 17 років, керувавши самодіяльним студент-
ським хором Київського державного університету ім. Т. Шевченка. 

До закінчення консерваторії Станіслав працював учителем співів, очолював колектив 
художньої самодіяльності Київського інституту інженерів, керував хором та ансамблем 
«Юність». 

З 1962- 1966 рок викладав музично- теоретичні і хорові дисципліни в студії при хору 
ім. Г. Верьовки. 

По закінченню консерваторії працює педагогом-репетитором, диригентом оркестру, 
диригентом-хормейстером Державного українського народного хору ім. Г. Верьовки. 

В 1971 році заснував і був художнім керівником і головним диригентом Ансамблю піс-
ні і танцю Державної прикордонної служби України. 

Під орудою Станіслава Павлюченка вперше прозвучали твори таких композиторів: О. 
Білашем, Г. Гемберою, Л. Дичко, К. Домінченим, І. Драго, Г. Жуковським, П. Майбородою, К. 
М'ясковим, О. Осадчим, В. Тиликом, В. Філіпенком, І. Шамо та ін. 

З 1974 року працював в КНУКіМ (в минулому Київський державний інститут культури 
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ім. О. Є. Корнійчука). 
На базі університету створив хор, який зараз носить його ім’я. 
Весь досвід, любов до музики Станіслав Палюченко переніс в авторські обробки та 

аранжування пісень. 
В творчому доробку є: обробки народних пісень, аранжування та перекладення для 

народного хору, інструментування для оркестру народних інструментів. 
Станіслав Євстигнійович був організатором запису понад 100 українських творів, які 

виконували майже всі колективи, якими він керував. 
С. Павлюченко все життя працював з молоддю, передаючи їм свої знання. 

Одним з головних кредо: «Працювати з публікою, а не на публіку». 
Любов до української пісні прийшла вже за часів роботи в хорі ім. Г. Верьовки. 
В основу творчості Станіслава Евстигнійовича входили теми історичного, патріотич-

ного й громадського звучання, але перше місце займав образ матері. 
Павлюченко у звучанні хору добивався традиційного народного колориту: глибинні альти, 
дзвінкі та м’ясисті сопрано і класичний стиль у чоловіків. 

При виконанні твору, Станіслав Павлюченко особливу увагу звертав на текст, тому 
всі засоби музичної виразності використовувались дуже обережно і точно. 

У творчій діяльності застосовував надбання П. Демуцького, Г. Верьовки. 
Висновки 

Ознайомлення колективу з визначними людьми в його історії- дуже важливий етап 
формування саме професійного мислення у студента, як майбутнього фахівця. Це є одним 
з перших і головних етапів, адже тільки дослідив біографію та історію постаті, ми можемо 
зробити висновки щодо підбору репертуару, манери співу і іншого. Тому при роботі важли-
во не тільки займатись та навчатись практично, а й набувати теоретичних знань, та вміння 
аналізувати. 
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УКРАЇНСЬКИЙ  РОМАНС: РОЗВИТОК І ЗНАЧЕННЯ  
В УКРАЇНСЬКІЙ КУЛЬТУРІ 

 
Актуальність визначена потребами розвитку виконавської практики, в якій вокальна 

майстерність виконання українських романсів визначає постійний інтерес  до цього роду 
композицій. Романс має спільне джерело з піснею та арією. Ці напрями надають йому попу-
лярності в найширших аудиторіях. Композитори охоче писали в цьому жанрі, відзначаючи 
сутність контактів його з іншими вокальними великими і малими формами. Люди здавна хо-
тіли відтворювати свої глибинні почуття у художній формі: прагнення до прекрасного, пори-
ви до ідеалу. Український романс відкриває слухачам ідею єдності вселюдського і особис-
того.  

Мета – дослідити розвиток романсу від зародження до сьогодення і з‘ясувати його 
значення для української культури 
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Основні результати дослідження 
Назва «романс» має іспанське походження. З XVI ст. він мав визначення сольної 

світської пісні з інструментальним, переважно фортепіанним або гітарним супроводом. Ро-
манс, як жанр, виявився стійким і життєздатним. Завдячуючи великій українській поезії, ви-
користанню народних музичних елементів у письмі, композитори закладали основу україн-
ської камерної вокальної музики. Насамперед, це такі композитори, як: М. Лисенко, К. Сте-
ценко, С. Людкевич, Я. Степовий. Вони шукали відповідний ліричний характер висловлю-
вання для поетичного тексту, конкретну структуру образності, аби музика стала інтимні-
шою, чутливішою щодо передачі найтонших відтінків людської душі та психологічних станів.  

Поезія і музика зародилась в одному джерелі – в душі людини. Романс – це жанр во-
кальної музики, для написання якого використовуються вірші найрізноманітнішої палітри. 
Завданням композитора є пропустити ці вірші через своє серце, аби на папері вони лягли 
чутливою мелодією для голосу.  

Термін «романс» іспанського походження. Раніше так називали світську пісню, що 
виконувалася іспанською мовою. З часом цей термін поширився на теренах Західної Євро-
пи та закріпився за музично-поетичними творами для голосу з інструментальним супрово-
дом. 

Розвиток романсу – це довгий і складний процес, саме в ньому відбувалася найакти-
вніша взаємодія усної народопісенної творчості з професіональною музикою та літерату-
рою. Сам жанр був отриманий як результат взаємодії народного та професіонального мис-
тецтва. 

Романс схожий на пісню, однак існують деякі відмінності, які характерні саме для 
цього жанру: 

• більш співучий, мелодійна лінія дуже виразна; 
• зміст поетичного тексту має бути мелодійним, зворушливим або іноді навіть трагі-

чним, красива і чуттєва вокальна партія завжди тісно пов'язана з текстом; 
• акомпанемент романсу є повноправним учасником ансамблю; 
• форма романсу, так само як і у пісні, - строфічна, тим не менш, тут можливі різно-

го роду розширення, тому музичні періоди романсу можуть бути як з парною, так і 
з непарною кількістю тактів. 

• у романсі зазвичай не буває приспіву. 
Довгий шлях пройшов український романс, розквіт якого відбувся у XVIII ст. - початку 

XIX ст. Важливе місце у становленні, відтворенні та розвитку жанру відіграв український по-
ет і музикант XVIII ст. Григорій Сковорода, який мав смак до чуттєвого і жалісного: «Ой ти 
пташко жовтобока» «Стоїть явір над горою». Але самою відомою з пісень-романсів XVIII ст. 
стала пісня романс «Їхав козак за Дунай» С. Климовського, яка назавжди ввійшла  в народ-
ну мистецьку скарбницю. 

Розвиток романсу продовжували поети-романтики XIX ст: Олександр Афанасьев-
Чужбинський, Євген Гребінка, Віктор Забіла, Микола Петренко. Вони опоетизували інтимні 
переживання людини – любов, розлуку, вірність, щедро використовували у творах фольк-
лорні мотиви, збагачували культуру вірша. 

В цілому в романсах змальовувалося  життя простих людей, здатних до самопожерт-
ви, глибоких почуттів. Напевно не знайдеться такої людини, яка б не знала таких солоспівів 
як «Дивлюсь я на небо» та «Взяв би я бандуру» Миколи Петренка, «Ніч яка місячна» Ми-
хайла Старицького,  «Гуде вітер вельми в полі» та «Не щебечи соловейку» Віктора Забіли. 
Всі вони витримали випробування часом і є витвором тремтливого і живого почуття. Посту-
пово впроваджувалися мовно-стильові засоби романсу, ознакою якого є поглиблена індиві-
дуалізація поетичного й музичного висловлювань. Це дало підґрунтя для появи класичних 
творів українського камерного мистецтва, з яким пов’язане ім’я  Миколи Лисенка. 

Поезія пожовтневої пори викликала широкий і могутній потік музики продовжувачів 
Лисенка, плеяди українських композиторів початку XX ст.: К. Стеценка, Л. Ревуцького, С. 
Людкевича, Я. Степового. Український романс зазнав неабиякого впливу революційної ро-
мантики. Композитори почали частіше звертатися до поезії Л. Українки, І. Франка, Т. Шев-
ченка, шукаючи там спорідненість із своєю музичною мовою, емоційний відгук на події сус-
пільного життя. 

В другій половині XX ст. на нас чекає сучасний стиль романсу і великі творці мистец-
тва, такі як: І. Шамо, відомий такими творами, як «Осіннє золото» на вірші Д. Павличка, «У 
гаю, гаю» (вірші Т. Шевченка); Олександр Білаш  з «Кленовою алеєю» на вірші 
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С.Щипачева, «Ви знаєте, як липа шелестить» на вірші П. Тичини , «Горить моє серце» на 
поезію Л. Українки; А. Кос-Анатольський «Ой ти дівчино з горіха зерня» на вірші І. Фран-
ка,  «Ой піду я межи гори» на власну поезію. 

Сучасний романс дає можливість відчути себе особистістю, згадати про свої почуття, 
лікує душу, гармонізує почуття та думки. 

Висновки 
Український романс як жанр визначився в хронології його формування від XVIII-XIX 

ст., поступово розширюючись тематичними ідеями в музично-поетичній творчості. Незапе-
речним є його вплив на виховання художньо-естетичних смаків людей, він був і залишаєть-
ся одним з найулюбленіших у народі  вокальних жанрів, тому що відображає всі значущі 
процеси, які відбуваються в житті суспільства. Романс і нині продовжує дарувати слухачам 
свою мелодійність і щирість. 
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ТВОРЧИЙ ВНЕСОК С. ГУЛАКА-АРТЕМОВСЬКОГО В ОПЕРНЕ  
МИСТЕЦТВО УКРАЇНИ 

 
Актуальність. Творчість Семена Степановича Гулака-Артемовського посідає визна-

чне місце в оперному мистецтві України. Аргументом цього є: опера «Запорожець за Дуна-
єм» [1], яка є першою українською оперою, водевіль «Ніч напередодні Іванова дня», вока-
льно-хореографічний дивертисмент «Українське весілля», пісня «Стоїть явір над водою». 
Не зважаючи на те, що з дня смерті видатної української постаті пройшло більше 100 років, 
дослідження проблематики його творчості знаходиться все ще на актуальному рівні. Чима-
ло мистецтвознавців, науковців, музичних критиків, дослідників таких, як Л. Кауфман, Л. Ар-
хімович, Д. Ревуцький, Е. Шаповал, висвітлювали творчість С. Гулака-Артемовського у сво-
їх працях. Леонід Кауфман – один з тих дослідників-музикознавців, який у своїх монографіч-
них працях виклав докладний літопис життя і діяльність композитора, оперного співака С. 
Гулака-Артемовського, які зможуть бути корисними для сучасного покоління [3]. 

Мета – дослідити постать С. Гулака-Артемовського в контексті української музичної 
культури, розглянути оперу «Запорожець за Дунаєм» як приклад першої української опери.  

Семен Степанович Гулак-Артемовський був справжнім патріотом своєї батьківщини. 
Адже, незважаючи на те, що більшу частину свого життя він проживав за межами України, 
композитор ні на мить не переставав думати українською. Його композиторські твори є при-
кладом національної специфіки українського народу, бо в них митець виствітлював життя 
народу у побуті, ставлення людей до священних традицій, до релігійних свят. Композитор-
ський внесок С. Гулака-Артемовського в українське оперне мистецтво є вагомим. У своїй 
опері «Запорожець за Дунаєм» митець дав життя українській народній пісні, українському 
слову, вивів українське мистецтво на новий рівень. Завдяки даній опері, світ дізнався про 
ще один талант українців – писати високопрофесійні твори, ставити монументальні опери, 
які несуть в собі український колорит. 
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Основні результати дослідження 
Семен Степанович Гулак-Артемовський – відомий український композитор та опер-

ний співак XIX століття, являється одним із фундаторів української класичної музики. Окрім 
композиторського таланту, С. Гулак-Артемовський був оперним співаком, який належить до 
когорти видатних виконавців, таких, як Ф. Шаляпін, Ф. Стравінський, Д. Леонова, А. Нежда-
нова. Відомий композитор походить із родини священника, що згодом стало для нього при-
кладом для наслідування. Він здобував освіту в Київському духовному училищі, а після – у 
Київській духовній семінарії. Там же молодий виконавець зарекомендував себе як найкра-
щий співак, що потім допомогло стати солістом хору у Михайлівському Золотоверхому мо-
настирі. Кардинально життя молодого співака змінилося з того моменту, відколи він зустрів-
ся з відомим російським композитором Михайлом Івановичем Глінкою, який на той час був 
капельмейстером Придворної співочої капели Петербурга. Співоча кар’єра С. С. Гулака-
Артемовського була блискавичною [8].  

С. Гулак-Артемовський, незважаючи на успішну вокальну кар’єру, проявив себе як 
талановитий композитор. Вперше заявив про себе, як композитор, у 1851 році, створивши 
музику до водевілля «Картини степового життя циган», а також вокально-хореографічний 
дивертисмент «Українське весілля». Не зважаючи на те, що композитор увесь час прожи-
вав у Росії, його композиторська творчість була сповнена духом української народної пісен-
ності, ладовою природою, а також колоритом рідного краю.  

В історію українського музичного мистецтва С. Гулак-Артемовський увійшов саме як 
автор опери «Запорожець за Дунаєм». В даній опері композитор висвітлив життя українсь-
кого народу, його колорит, українську «народну» мову, українську пісню, всупереч забороні 
на пропагування української культури. В опері «Запорожець за Дунаєм» українські народні 
пісні мали чи не вперше змогу прозвучати на світових оперних сценах. Прем’єра українсь-
кої опери відбулася у квітні 1863 року на сцені Маріїнського театру в Петербурзі [6]. Дана 
опера відноситься до жанру лірико-комічної опери, яку доповнює лірико-романтична лінія 
сюжету. Опера «Запорожець за Дунаєм» була наповнена національним мелосом, народно-
фольклорними інтонаціями, мелодикою української пісенності.  

Не зважаючи на те, що протягом 20 років була заборона на постановку твору, опера 
не втратила своєї величності, а навпаки ще більше набула цінності. У 1884 році опера 
«Запорожець за Дунаєм» вперше прозвучала на українській оперній сцені, за ініціативи М. 
Кропивницького, який забезпечив довге сценічне життя даному твору [5]. 

Висновки 
Дуети та арії зі знаменитої опери «Запорожець за Дунаєм» користуються своєю попу-

лярністю і донині. Чи не у кожного українського вокаліста XXI століття в репертуарі знай-
деться пісня з даної опери. У кожному театрі України у програмі можна побачити оперу 
«Запорожець…» адже у ній розкривається національна сутність українського народу. Чима-
ла кількість відомих виконавців була у головних ролях в опері «Запорожець за Дунаєм», ок-
рім самого автора, це: М. Кропивницький, З. Гайдай, М. Заньковецька, І. Паторжинський, І. 
Козловський, які завдяки своєму таланту вкотре підтверджували силу української пісні та 
українського народу. За допомогою мелодичного багатства, національної характерності об-
разів та гумору опері було забезпечено довготривале сценічне життя. 
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ЮРІЙ ЙОСИФОВИЧ. СУЧАСНЕ БАЧЕННЯ, ВИКОРИСТАННЯ СУЧАСНИХ СТИЛІВ У ПРО-

ЧИТАННІ НАРОДНОЇ ПІСНІ 
 

Актуальність. Сучасна українська музична культура розвивається різнопланово.  
Значну  роль відіграє естрадна музика, та віднаходять втілення на українській сцені проєк-
ти,  які пов’язані з народною піснею. Різні виміри творчої активності виконавців презентова-
ні у сценічному просторі 

Мета — розкрити проєкти пов’язані з народною піснею, що віднаходять втілення на 
українській сцені. .  
                                                

Основні результати дослідження 
 Різні сучасні гурти та окремі виконавці намагаються по-своєму інтерпретувати 

народну пісню. Можна виділити чимало підходів до вокального виконання народних пісень, 
а ще більш широким є спектр їх сценічної презентації. Традиційні пісні мають важливе зна-
чення для розвитку національної культури, адже перебирає на себе роль «національного 
ідентифікату», виступає «засобом єднання з духовною сутністю національної свідо-
мості» (Ковбасюк, 2018, с. 67). Такий народнопісенний спадок є доволі демократичним та 
має яскраво виражений етнічний характер. 

Чимало виконавців намагаються зберегти автентичну манеру вокального виконав-
ства та поєднати її з відображенням елементів обрядових дій. Подібне завдання потребує 
значної режисерської роботи, яка б дозволила розкрити художній зміст фольклорного дже-
рела. Режисура подібних проєктів включає відповідність основним законам драматургії. 
Водночас є певні специфічні особливості, що притаманні саме народним гулянням, адже в 
них є традиції, які склались упродовж століть. Подібні вимоги до режисури народних пісень 
підкреслюють виконавці-практики, підкреслюючи синтетичність обрядових дійств. «Значної 
режисерської роботи потребує інтерпретація традиційних обрядів і сцен народних гулянь, 
адже в них поєднуються всі види народного мистецтва: пісня, танець, драматична 
дія» (Сінельнікова, Cінельніков, 2019, с. 144).  

Виконання народних пісень є не менш складним завданням, аніж концертний хоро-
вий твір. Зокрема вважаємо за доцільне навести вислів О. Кушнірук, яка відзначає той по-
тенціал, що містить саме пісня. Надзвичайно актуальним є її твердження: «Виявляється, 
найскладніше співати не масштабний твір чи авторську мініатюру, а саме народну піс-
ню!» (Кушнірук, 2018, с. 204).  

Яскравим прикладом сценічного втілення є творчість  Юрія Йосифовича. Цей львів-
ський співак  використовує у своєму репертуарі народні пісні. У цього виконавця є виступи у 
складі колективу «Курбаси». Специфіка його сольного проєкту «Серце. Нова автентика» 
полягає у поєднанні  автентичних пісень, романсів та навіть кантів з різних регіонів України 
з електронною музикою. Це дозволяє відкрити народні пісні по новому. Кожна пісня здобу-
ває у автора іншого забарвлення,  в залежності від змісту Йосифович обирає інший стильо-
вий напрямок. Причому використання електронних засобів є доволі помірним, адже викона-
вець не прагне «приховати» народну пісню, а навпаки, намагається підкреслити їх життє-
вість та сучасність. «Іноді це мінімалістичні полотна з кількома бурдонними звуками, іноді, 
це ближче до ембіент, поп чи року» (Йосифович). Елементи театралізації не надто широко 
використовуються у виступах Йосифовича, адже більше уваги приділено саме музиці, в пе-
ршу чергу – пісні. Авторські кліпи Юрія Йосифовича абсолютно гармонійно доповнюють ці-
лісну картину сприйняття народної пісні, виводить її на передній план. 

                                                   Висновки 
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Аналізуючи сучасні втілення народних пісень, бачимо, що стильове рішення   може 
бути різним – від автентичного з мінімального інструментального супроводу до естрадного, 
джазового чи електронного. 
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ПОСТАТЬ НЕСТОРА НИЖАНКІВСЬКОГО. РОЗГЛЯД В КОНТЕКСТІ  СТАНОВЛЕННІ УК-
РАЇНСЬКОЇ МУЗИЧНОЇ  КУЛЬТУРИ ТА ПОРІВНЯЛЬНИЙ АНАЛІЗ ЙОГО ОБРОБОК НА-

РОДНИХ ПІСЕНЬ 
   
Актуальність. Не дивлячись на те, що незалежна Україна нібито підтримувала 

українське мистецтво, але по факту ці роботи проводились недостатньо і в рамках зміненої 
сучасної реальності. Ця робота стає як ніколи актуальною, коли нашій державі потрібно 
підтримувати та доводити незалежність, в тому числі, і яскравими прикладами музичної 
культури. Тому розвідки, дослідження і виконання усіх прекрасних зразків української му-
зичної, зокрема, хорової культури, є актуальним і надзвичайно доречними в теперішній 
час.  

Мета – дослідити найкращі зразки української хорової спадщини з творчості Нестора 
Нежанківського. 

 
Основні результати дослідження 

Піклування про майбутнє національної музики, про те, якою в очах наступників пос-
тане мистецька діяльність минулого – є характерним мотивом огляду Нестора Нижанківсь-
кого. 

Юрій Булка, автор чи не єдиної сьогодні монографії – творчого портрета композито-
ра, загально окреслюючи жанровий діапазон його музичної критики, стверджує: «Нестор 
Нижанківський вважав своїм обов’язком причинитися до популяризації музичного мистецт-
ва, особливо українського, до виховання ерудованих, здатних сприймати красу музичного 
виразу слухачів» . 

Нестор Остапович Нижанківський (1893-1940) – український композитор, педагог, пі-
аніст і культурний діяч родом з Тернопільщини. 

Протягом усього життя Нестор Остапович проявляв прив’язаність до української хо-
рової музики, виступав як піаніст, концертмейстер, лектор, музичний діяч. Причиною цього 
була музична атмосфера сім’ї музикантів, в якій він зростав. Розквіт творчості припадає на 
першу половину ХХ століття. Тож Нестора Нижанківського вважають одним із провідних 
представників музичної культури Галичини того часу. 

 На жаль, Нестор Остапович прожив не довге життя. Проте він залишив після себе 

https://fetedelamusique.lviv.ua/events/iurij-josyfovych/
mailto:n.pochtovik.2001@gmail.com
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вагомий внесок. Провідними жанрами його творчості є камерно-інструментальна, вокально-
хорова музика та твори для фортепіано. Слід зауважити, що більшість наукових робіт, що 
досліджують творчість композитора, написані про його фортепіанні твори. І мало хто звер-
тає увагу на його хоровий доробок, який є дуже змістовним. 

Неможливо оминути педагогічну діяльність Нестора Нижанківського. Працюючи у Ви-
щому музичному інституті ім. М. Лисенка викладачем фортепіано за фахом, композитор ба-
чив, що стан національної музичної освіти вимагає створення високохудожнього репертуа-
ру, який, незважаючи на свою інтерпретаційну та педагогічну цінність, мав би фундамента-
льне національне значення. Адже на початку свого існування Вищий музичний інститут 
ім. М. Лисенка майже не включав до навчальних програм творів українських композиторів. 
Основу репертуарної політики інституту складали переважно західноєвропейські компози-
ції. Нижанківський активно займався питанням поповнення українського педагогічного репе-
ртуару. Випустив невеличкий альбом дитячих п’єс. 

Як педагог, залишив по собі гарні спогади. Студентам він запам’ятався теплим відно-
шенням, турботою, моральною підтримкою у складних обставинах та був як батько-педагог. 

Найяскравішою сторінкою в активній музичній діяльності Нижанківського було його 
сольне і ансамблеве виконавство. Його характерними рисами стилю, як піаніста, були бли-
скуча техніка та високопрофесійна інтерпретація виконуваних творів. 

Нестор Остапович  відзначався високим знанням фортепіанної фактури, здібністю 
глибокого опрацювання твору у найменших деталях. Його фортепіанні композиції вимага-
ють від виконавців не лише експресії, високої технічної майстерності, гострого відчуття відт-
ворення ідеї, а й натхнення, відображення того, що композитор пережив у процесі. Фортепі-
анні твори композитора характеризуються високою активністю в розвитку музичної думки, 
художнім талантом, витонченим смаком, баченням людської душі, романтичною величчю 
та мелодичним багатством. 

Опановував гру на фортепіано він у Музичному інституті ім. М. Лисенка під керівницт-
вом М. Криницької. Нестор Остапович завжди шукав нові засоби виразності. В нього була 
улюблена форма музикування – імпровізація на теми українських народних пісень. Ці теми 
відзначалися особливим відчуттям форми та можливістю варіантного розвитку автентичних 
тем, природним висловлюванням, майстерним використанням багатогранного арсеналу ху-
дожньо-виразних засобів фортепіано. 

У 1934 році за ініціативи Н. Нижанківського з метою захисту інтересів колег-
музикантів, задля матеріальної і духовної їх підтримки, видання нот, музичних журналів бу-
ло створено Спілку Українських Професійних Музик (СУПРОМ). Організація також фінансо-
во допомагала музично обдарованим дітям з бідних сімей, які навчалися у Вищому музич-
ному інституті. Нижанівський  був першим обраним головою спілки, він займав активну гро-
мадську позицію. Було складено план популяризації української музики, головними гаслами 
якого, постає розвиток національної культури та її професіоналізація. Про цю спілку можна 
було дізнатись по радіо,  а також побачити рецензії та статті. 

Свій неповторний стиль він вистроїв за допомогою звернення до фольклорних моти-
вів, в якому органічно поєднуються глибока народність і високий композиторський професі-
оналізм. Пристрасть Нижанківського до імпровізацій, на яку неодноразово звертали увагу 
дослідники, та його успішна концертмейстерська практика, додали певної химерності ав-
торському почерку. Найважливішою рисою стилю композитора є поєднання у творах про-
фесійних здобутків європейської музики з невичерпним інтонаційним багатством українсь-
кого мелосу. 

Композиції Нестора Нижанківського мають неповторні мелодико-гармонічні та метро-
ритмічні характеристики. У лаконічних пісенних мотивах, де зосереджені більш автентичні-
ші інтонаційні риси народної музики, домінуючу роль відіграють гуцульські мелодії з харак-
терним гармонічним забарвленням звукоряду (двічі гармонічний мінор, фрігійський, дорій-
ський) гостро синкопована артикуляція, різнобарвна ритміка, що надає композиціям блиску-
чої виразності та оригінальності. 

Автор трактує пісню як довершену мистецьку цілість, зводячи до мінімуму своє втру-
чання до автентичного взірця. Такими є обробки «Чи ти мені, дівчинонько»,  коляда «На не-
бі зірка ясна засяла», обидва варіанти «Про Нечая», стрілецька «Ой зацвіла черемха». В 
інших піснях композитор використовує варіаційні засоби розвитку пісні, вдаючись до пере-
гармонізації  чи фактурної переробки куплетів, введення нових варіантів цілих мелодичних 
фраз «Ой там за горою», «Ой у полі там вітер віє», «Далас мене, мамцю». Певне усклад-
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нення музичних засобів у цих обробках є наслідком психологічного заглиблення в зміст піс-
ні, індивідуалізації музичного образу. 

З поетичним текстом Нижанківський поводиться значно вільніше, часто вдаючись до 
заміни слів автора їхніми синонімами. Нестор Остапович поглибив образно-емоційний конт-
раст в своїх композиціях, за допомогою агогічних змін, гармонічної колористики, а також 
об’ємної фактури. 

Вокальні партії солоспівів Н. Нижанківського передають уміння природи голосу і вико-
нуються переважно кантиленно. Композитор відсторонюється від складної інтерваліки для 
вокального інтонування. 

Значний внесок Нестора Нижанківського у жанрі обробки народної пісні.  У своїй ав-
тобіографії він писав: “Поки що хочу здобути найбільше засобів висказу, щоб було з чим пі-
дійти до народної пісні, отого сфінкса, який дотепер нерозгаданий, а так приманюючий. 
Знати характеристики української народної пісні – це моя “ідея фікс”. 

Звертаючи особливу увагу на невичерпне народне джерело, композитор зробив 20 
обробок українських пісень для однорідних та мішаних хорів. 

Для порівняння письма хорових творів, ми взяли дві обробки українських народних 
пісень: «Ой там за горою та за кам’яною », «Ой у полі там вітер віє». 

«Ой там за горою» – сімейно-побутова лірична пісня написана для мішаного чотири-
голосного хору. Використовується акордова та гомофонна-гармонічна види фактури.  Тона-
льність – d-moll гармонічний, зрідка трапляється мелодичний тип мінору. Оскільки Карпат-
ському регіону властиве взаємопроникнення молдовської та румунської мелодики, автор 
часто звертається до ладів народної музики таких, як гуцульський, дорійський та фригійсь-
кий. Також застосовуються мелізматичні прийоми притаманні автентичній музиці: форшла-
ги та мордент. 

«Ой у полі там вітер віє» – лірична пісня написана для однорідного чоловічого хору. 
Використовується монодійний та гомофонно-гармонічний види фактури. Тональність – e-
moll натуральний, зрідка використовується фригійський лад народної музики. Початок пер-
шого куплету заспівує тенор-соліст, що є імітацією “заводчика” в автентичному фольклор-
ному звучанні. Також характеристикою цього є мелізматичний рух мелодії прописаний таки-
ми ритмічними фігурами: 

Цим творам притаманні: прозора фактура обробок з використанням зручних регістрів 
у голосах, проста проте різнобарвна гармонія, яскрава мелізматика, що так властива на-
родній пісні. В цих обробках прослідковується плавна кантилена та хвилеподібна динаміка. 

Висновок: Вся творчість Нестора Нижанківського пронизана яскравою національною 
самобутністю. Її джерела композитор знаходив в українській народній творчості. Запропо-
новані обробки засвідчують глибоко поетичне ставлення автора до невичерпності джерел 
української народно-пісенної творчості. 

 
ЛІТЕРАТУРА 

1. Басса О. Нововіднайдений солоспів Станіслава Людкевича. Музична україністика і 
світовийц контекст. 2005. С. 14-22.  

2. Кальмучин-Дранчук, Т. Фортепіанна творчість Нестора Нижанківського в контексті про-
фесійного розвитку музичного мистецтва Галичини першої половини XX ст. Музична 
україністика і світовийц контекст. 2004. С. 23-30.   

3. Ковальська-Фрайт О. Поезія «Прийди, прийди» Олександра Олеся в інтерпретаціях 
Миколи Лисенка та Нестора Нижанківського. Вісник Львівського університету. Серія 
Мистецтвознавство. 2015. Вип. 16. Ч. 2. С. 57-62.  

4. Козачук О. С. Мистецький простір Нестора Нижанківського до 120-річчя від дня наро-
дження. Науковий часопис НПУ імені М. П. Драгоманова. Серія Теорія і методика ми-
стецької освіти. 2014. С. 26-31.   

5. Молчко У. Б. Виховний потенціал хорових опрацювань стрілецьких пісень Нестора Ни-
жанківського. 2017. С. 56-60  

6. Нижанківський Н. Хорові обробки українських народних пісень : упорядник Юрій Булка. 
Тернопіль : АСТОН, 1999.  32 с.  

7. Ярко (Дрогобич) М. Естетико-стильові трансформації українського солоспіву у творчо-
сті Нестора Нижанківського. С. 169-173. 

 
 



52 

Яременко Жанна Вікторівна 
здобувач ОС «Бакалавр» ІІІ року навчання 

Київський національний університет культури і мистецтв 
e-mail: zhyaremenko2002@gmail.com 

Науковий керівник: кандидат мистецтвознавства доцент 
Скопцова Олена Михайлівна 

 
ТВОРЧА ДІЯЛЬНІСТЬ БОРИСА ЛЯТОШИНСЬКОГО 

 
        Актуальність. Обробкою пісні називають видозмінення за допомогою різних музичних 
прийомів, а саме шляхом гармонізації, аранжування та транскрипції. Микола Леонтович, 
Микола Лисенко, Станіслав Людкевич, Кирило Стеценко та інші – це композитори, які 
займалися обробкою української народної пісні. 
      Мета – дослідити історіографію Б. М. Лятошинського та його головні ознаки  творчого  
стилю. Проаналізувати його творчу діяльність. Розглянути основні літературні інтереси ми-
тця та значення його композиторської, педагогічної, музично-громадської діяльності. 

Борис Лятошинський – класик української музики ХХ століття, один із найвидатніших 
українських композиторів. Основоположник модернізму в українській класичній музиці. Бо-
рис Лятошинський заснував конфліктно-драматичний тип симфонізму в Україні ХХ ст., саме 
він вивів на світовий рівень український симфонізм. Він являється автором чудових інстру-
ментальних та вокальних творів, прекрасних симфонічних партитур, які й досі лунають в 
багатьох залах світу.  

 
Основні результати дослідження 

Аналізуючи репертуар Бориса Лятошинського, можна зрозуміти, що в  хорах a cappel-
la  вершина його творчості. Він писав хори  та хорові мініатюри на тексти українських пись-
менників. Його дуже захоплювала українська   народнопісенна творчість.    Поліфонічні 
принципи його обробок  продовжують традиції, які в свій час заклав Микола Леонтович. Це 
відобразилося на написанні першого твору в 1927 році для мішаного хору  «Тече вода в 
синє море» на вірші Т.Шевченка, в якому  він використав народні інтонації. Особливістю за-
собів виразності Бориса Лятошинського є діатоніка, перегукування різних контрастних темб-
рів хоровими педалями, також  гомофонно-гармонічний склад з паралельним рухом голосів 
тощо. 

Борис Лятошинський  намагався  не порушувати будову народних мотивів,  розкри-
вав поетичний образ пісні та чудову мелодику, тим самим максимально намагався зберегти 
народну мелодії. Використовував різні техніки ХХ ст. - виводив  голоси у самостійні горизо-
нтальні лінії, посилював ролі дисонансності й хроматизму, цим самим розкриваючи народну 
мелодію. 

Симфонізм – це основна риса стилю, яка пов’язана з композитором. Він любив часто 
використовувати прийоми поліфонічного письма, вільно володіти контрапунктом і почуття-
ми. 

Для обробок Бориса Лятошинського характерним є розспівність різноманітних мело-
дичних підголосків. Композитор вдосконалив прийоми мінорних і мажорних ладів, за раху-
нок їх взаємопроникнення. Б. Лятошинський рідко використовував точну імітацію. Частіше 
він використовував у своїх обробках вільну, варіаційну, тобто природну імітації. В контраст-
ній поліфонії зазвичай переважав простий контрапункт та подвійний контрапункт октави. 
Витонченого характеру творам Б.Лятошинського надають витримані голоси, багатство хро-
матизмів, а також проведенні імітації. 

 
Висновки 

Проаналізувавши творчу діяльність композитора і його біографію, розглянувши осно-
вні літературні інтереси митця можна зробити висновки, що діапазон інтересів Лятошинсь-
кого був надзвичайно великий. Він цінив художні твори, володів  багатьма мовами, читав 
все мовою оригіналу, але його стихією все одно була музика, яку можна з легкістю впізнати 
з перших тактів. Він являвся представником модернізму, також саме він запровадив стилі 
нової музики – імпресіонізм, експресіонізм та неофольклоризм. Він утвердив в українській 
музиці тип драматичного симфонізму.  

Борис Миколайовича наблизив  український симфонізм до європейського рівня. Жит-
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тя талановитого композитора і чудової людини й досі продовжується в його творах. На цій 
землі він залишив великий слід, тому пам'ять про нього не згасне. 
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РОЛЬ І МІСЦЕ ПОЛІФОНІЧНОЇ МУЗИКИ У БАНДУРНОМУ РЕПЕРТУАРІ 

 
Актуальність. Академізація та постійні конструктивні удосконалення перетворюють 

бандуру в унікальний мультитембровий інструмент, що розширює виконавські горизонти 
бандуристів. Завдяки цьому репертуар сучасного бандуриста інтенсивно збагачується тво-
рами різних жанрів та стилів, зокрема і поліфонічними, де значну частину складають пере-
кладення. 

Мета – дослідити витоки поліфонічної музики у бандурному мистецтві, визначити її 
місце та роль у репертуарі сучасного бандуриста. 

 
Основні результати дослідження 

Впродовж століть репертуар бандуристів традиційно складався з вокально-
інструментальних творів, у яких домінуючим був спів, а бандурі відводилася акомпануюча 
функція у вигляді нескладних гармоній, підголосків, бурдонних тонів чи дублювання вока-
льної мелодії. Із розширенням технічних і художніх можливостей бандури (хроматизація, 
механіка перемикання тональностей, розширений діапазон звучання тощо) та вдоскона-
ленням гри на ній, репертуар бандуристів наповнюється новими для бандурного виконавс-
тва творами різних жанрів та стилів способом перекладення (творчий процес, в якому му-
зичний твір, написаний для певного інструменту чи голосу, ансамблю, хору, оркестру прис-
тосовується до виконання на іншому інструменті, голосі чи в колективі). Спочатку це були 
нескладні гомофонно-гармонічні твори, а згодом і поліфонічні, що сприяло виведенню ін-
струменту на академічний концертний рівень. 

Значний внесок у формуванні професійного бандурного мистецтва здійснив банду-
рист, композитор, етнограф, педагог Гнат Хоткевич. Основним його досягненням у бандур-
ному мистецтві стала професіоналізація інструменту, що згодом вивела бандуру на шлях 
академізму. Він був перший, хто заклав підмурки професійного навчання гри на бандурі, 
видав перший навчальний посібник «Підручник гри на бандурі» (Львів, 1909 р.), створював 
оригінальний педагогічний та концертний репертуар, а також був ініціатором перекладень 
музичних творів для бандури. Згодом перекладення для бандури здійснювали 
Л. Гайдамака, В. Кабачок, А. Омельченко, В. Ємець і С. Баштан, який у 1957 році на Всесо-
юзному конкурсі виконавців на народних інструментах здобув І премію, включивши до сво-
го репертуару твір жанру поліфонії – Прелюдію С-dur Й.С. Баха. Н. Морозевич пише: 
«Бандура, набувши академічного вжитку у другій половині XX ст., «перескочила» етап на-
слідування голосу, увійшовши в позавокальну ударно-щипкову традицію інструментально-
сті XX ст.» [1. с. 75]. 

Перекладення відкрили величезні можливості для збагачення репертуару бандурис-
тів різножанровими творами, серед яких все частіше з’являлися й поліфонічні. Виконавці 
мали змогу збагачувати свій репертуар творами видатних композиторів: Й.С. Баха, 
А. Вівальді, В.А. Моцарта, М. Лисенка та інших. Як зазначалося вище, першим їх включив 
до свого репертуару Сергій Баштан. Таке нове і неочікуване звучання на бандурі класично-
го твору видатного композитора Й.С. Баха було сприйнято із захопленням, після чого пере-
кладення поліфонічних творів для бандури набули великої популярності. Та водночас у ці-
єї ідеї були й противники. До прикладу, Г. Ткаченко та З. Штокалко вважали не доцільним 
виконання на бандурі творів, написаних для інших інструментів, тому що це могло призвес-
ти до втрати його традиційного виконавства. Їхні побоювання були небезпідставними, адже 
поліфонічні твори ставали все більш популярними. 

У наш час перекладення, в тому числі і поліфонічних творів, займають вагому части-
ну концертного та навчального репертуару бандуристів, серед яких найбільш знані 
Л. Коханська, Н. Морозевич, Л. Посікіра, Т. Яницький, О. Герасименко, Л. Мандзюк, 
Р. Гриньків. 

На сьогодні поліфонічні твори стали складовою програм бандуристів усіх музичних 
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навчальних закладів та переважної більшості конкурсів. Бандуристи, працюючи над поліфо-
нічними творами, розвиваю різнопланове музичне мислення, опановують поліфонічний тип 
фактури, збагачують палітру технічних та виразових засобів, а також розвивають музичний 
слух і пам’ять. При роботі над поліфонічними творами бандуристи можуть стикатися і з не-
відповідністю стильового, жанрового, тембрового та штрихового звучання оригіналу на бан-
дурі. Причиною цього може бути неякісний переклад, що зазвичай здійснюється не з оригі-
нального тексту, а з фортепіанних транскрипцій, які в першу чергу враховували виконавсь-
кий аспект фортепіано. Тобто за даним принципом можна побудувати такий ланцюжок ви-
кладу твору: оригінальний текст – переклад з оригінального тексту на фортепіано – перек-
лад з перекладу для фортепіано на бандуру. Зрозуміло, що за таких умов адаптації твору 
на бандуру може втрачатися авторський задум, а особливо виконання оригіналу темброви-
ми особливостями бандури. Тому для якісного перекладу твору потрібно використовувати 
першоджерело, яке буде запорукою логіки викладу фактури, окремих голосів та загальної 
побудови твору.  

Сьогодні питання перекладень є глибоко актуальним для бандурного мистецтва. Йо-
го вирішенням займалися та займаються Д. Пшеничний, Л. Мандзюк, Т. Яницький, 
С. Овчарова, І. Дмитрук, Н. Хмель та ряд інших дослідників, аналізуючи у своїх роботах 
проблематику, основні засади перекладення на бандуру, засоби, технічні прийоми. 

Окрім перекладень, поліфонія розвивається і в оригінальній бандурній творчості. Ав-
тором перших таких творів був Микола Дремлюга, український композитор, педагог, автор 
першого концерту для бандури. У співпраці з Сергієм Баштаном він створив два поліфонічні 
цикли прелюдій і фуг. Значний доробок у цьому плані композиторки Валентини Мартинюк 
та бандуристки Світлани Овчарової, професорів Дніпропетровської академії музики ім. 
М. Глінки. Серед найвідоміших їхніх творів – «Хорал і Фуга», «Фуга і Постлюдія», «Фуга і Ко-
ломийка», «Прелюдія і Фуга», «Фантазія, Фуга та Епілог». Потрібно зазначити, що тематизм 
перелічених поліфонічних творів базується виключно на відомих українських піснях. До 
прикладу, «Хорал і фуга» написані на основі української народної пісні «Йшли воли, воли із 
діброви» та романсу «Дивлюсь я на небо» (муз. Л. Александрової, сл. М. Петренка, обр. 
В. Заремби), «Фуга та постлюдія» – «Ой у полі, в полі білий камінь лежить» та «Ти ж мене 
підманула», «Прелюдія і фуга» – «Рідна мати моя» (муз. П. Майбороди, сл. А. Малишка) та 
«Чорнобривці» (муз. В. Верменича, сл. М. Сингаївського). Світлана Щітова пише: «В. Мар-
тинюк, по суті, створює нові типи інструментально-поліфонічного диптиху, що походить від 
органних та клавірних творів епохи бароко (малі барочні цикли) Д. Фрескобальді, І. Пахель-
беля, Д. Букстехуде, Д. Циполі, І. Фішера періоду з 1690 по 1716 рр. і стверджується в суво-
рій регламентації частин з їхньою семантичною опозицією у творчості І. Баха.» [4. c. 335]. 

Висновки 
Академізація бандури, її модернізація та постійне удосконалення конструкції стали 

поштовхом до розширення технічних можливостей і збагачення репертуару бандуристів 
творами народної, джазової, поп та навіть рок музики, а також світової класики, в тому чис-
лі і поліфонічними, які відкривають нові можливості інструменту та стають передумовою 
для подальшого його розвитку. 

Сьогодні поліфонічна музика міцно утвердилася у репертуарі бандуристів та стала 
невід’ємною складовою начальних програм. Працюючи над поліфонічними творами, виок-
ремлюючи різні тематичні голоси, виконавці-бандуристи розвивають багатоплощинне мис-
лення, збагачують свій технічний комплекс і, розширюють репертуарну палітру. 
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ОРІЄНТАЛЬНА МУЗИКА У ТВОРЧОСТІ ГІТАРНИХ КОМПОЗИТОРІВ КІНЦЯ XIX ПОЧАТКУ 

XX ст. 
 
Актуальність дослідження орієнтальної музики у творчості гітарних композиторів кі-

нця XIX початку XX ст. обумовлена багатогранністю цієї течії у музичному мистецтві. За ра-
хунок цього, в повну міру, тема не розкрита повністю навіть сучасними музикознавцями та 
професійними гітаристами, виконавцями та дослідниками гітарного мистецтва. 

Мета – розбір, аналіз та порівняння різних видів та типів орієнтальної музики. Їх підґ-
рунтя, характерні риси та особливості. Вплив на розвиток музики у кінці XIX століття та на 
початку XX століття. Причини та наслідки звернення та написання орієнтальної музики гіта-
рних композиторів цього періоду. 

 
Основні результати дослідження 

Поняття «Орієнталізм» в перекладі з латинського – «Східний». В світовому розумінні 
це все, що пов’язано з впливом на культуру та мистецтво західних країн від країн сходу, та-
ких як : Турція, Китай, Японія, Єгипет, Угорщина, Арабські країни, тощо. Все обґрунтування 
течії спиралось на нереальних або поверхнево сприйнятих явищах неєвропейської культу-
ри, такої як «екзотика». Для більш вдалого порівняння, дослідники вивели дві метафори:  

• Метафора Заходу; 
• Метафора Сходу. 

«Захід» традиційно пов’язують з культом індивідуальності, автономію особистості. 
«Схід» відображає уявлення, як світ містики, самодостатньої замкненості, естетика і прак-
тичність нероздільні, домінування цілого над окремим, колективу над індивідуальністю. 
Перш за все це світ традицій, що базується на невтручанні у життя природи. 

У мистецтві є виділення деяких видів орієнтальної музики. Виокремлюють такі, як: 
• Турецький стиль; 
• Угорський стиль; 
• Арабський стиль; 
• Іспанський стиль; 
• Єгипетський стиль; 
• Азіатський стиль; 
• Далекосхідний стиль. 

Кожен з цих стилей орієнтальної музики має свої особливості, характерні риси, але є й 
спільні риси. По-перше зазвичай використовуються такі лади народної музики: дорійський, 
еолійський та фрігійські лади. Із ладовою специфікою тісно пов'язані особливості в інтерва-
льній будові мелодії: для творів орієнтальної музики характерні інтервали: збільшені секун-
ди і кварти, паралельний рух кварт, квінт і октав, також чисті або порожні квінти 
(використовуються в гармонії замість тризвуччя прибирається третя ступінь акорду). 

Складна ситуація спостерігається з ритмами. З одного боку, на орієнталізм вказують 
ритми, що повторюються, і остінато. З іншого боку для нього характерні нерегулярні ритми, 
складні ритми, невідповідність ритмів у різних регістрах:  

- Тріолі в дводольному розмірі. 
- Гамові пасажі, що виконуються протягом двох чвертей. 
- Вільні частини (без ритму). 
Крім того, музичний орієнталізм знаходить відображення в різних прикрасах мелодії: 

арабесках, трелях, мелізматиці і в хроматичних ходах. 
З цього ми можемо припустити, що, по-перше, певний характер ритміки відповідає пев-

ним орієнтальним стилям; по-друге, ритм не є достатньою підставою для розмови про оріє-
нтальний характер твору, він потребує доповнення та підтримки інших засобів музичної ви-
разності.  

mailto:zozulyavlad@gmail.com
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Ще одним маркером орієнталізму є деякі музичні інструменти: духові (гобой і англійсь-
кий ріжок) та ударні (барабан, дзвіночки, трикутник.) 

У творчості гітарних композиторів періоду XIX-XX століть найчастіше використовувались 
два стиля орієнтальної музики: 

- Арабський  
- Іспанський  
Найвидатнішим гітарним композитором іспанської орієнтальної музики є Пако де Лусія. 

Це відомий гітарний виконавець, віртуоз, є одним із запровадників стилю «нове фламенко». 
Серед його доповнень до класичного фламенко, що лягли до нового стилю – це елементи 
та прийоми з класичної музики та характерні особливості джазу та блюзу.  

Але, що ж це за прийоми, котрі говорять про «іспанськість» музики? Вони мають такий 
вигляд: 

• Тридольний розмір (шість восьмих ,три чверті, три восьмих); 
• Ритмічні структури «восьма, дві шістнадцятих, чотири восьми»; 
• Постійні або велика кількість синкоп; 
• Використання кастаньєт чи кахону, або тамбурину; 
• Використання гітари, наслідування їй; 
• Використання іспанських чи фольклорних тематик до музичного тексту; 
• Низхідні, насамперед хроматичні ходи в мелодії; 
• Хроматизми, характерні інтервали, мелізматика та прикраси; 
• Використання фрігійського народної ладу; 
• Автентичні та плагальні каданси та гармонічні звороти. 

Варто зауважити, що всі ці риси не є сталою або константою, але вони формують стиль 
завдяки тому, що містяться в конкретних музичних творах і використовуються одразу ра-
зом. Серед виконавців та композиторів, котрі розвивали та доповнювали цей напрямок мис-
тецтва також є Джон Маклафлін та Эл Ді Меола. 

Серед гітарних композиторів XIX-XXст. також має популярність арабська орієнтальна 
музика. Найвідомішим гітарним виконавцем та композитором є ФрансіскоТарреґа - видат-
ний валенсійський класичний гітарист, один із засновників сучасного мистецтва виконавст-
ва на цьому інструменті. Високо цінував майстерність цього гітарного віртуоза та компози-
тора - Андрес Сеґовія. Він часто виконував твори і використовував у своїй роботі педагогіч-
ні методи Тарреґи. 

Найвідомішим твором Франсіско є «Арабське Капричіо». Капричіо (КАПРИ́ЧО) (від італ. - 
примха, каприз) – загальна назва творів інструментальної музики, які у різні часи мали різ-
ний характер. Інша назва – каприс - п'єса вільної форми, побудована на імітаціях, близька 
до фантазії чи ричеркара. Значна частина музики має акцент на ритмічність та велику увагу 
до мелодії, на відміну від гармонічної складової. Декілька жанрів арабської орієнтальної му-
зики, які є поліфонічними, але за винятком цього вся арабська музика є гомофонною. 

Характерні риси арабської музики: 
• Панування монодії; 
• Гнучкі та широкі дихання мелодій; 
• Речитативні наспіви; 
• Витончена та зіткана з візерунків орнаментального складу  мелодика, для якої 

характерна мелізматична варіаційність чи імпровізаційність. 
• Вільна ритміка, але при великому значенні ритму визначальними в арабській му-

зиці є мелодія і лад. 
Принципи музичного розвитку: 

• Орнаментальне варіювання; 
• Мотивно-тематичне розроблювання; 
• Імпровізаційно-рапсодійний розвиток; 
• Секвенції. 

Принципи формотворення: 
• Тяжіння до багаточастинності.  
• Виникання «східного рондо». 
• Контрастне об'єднання циклів. 

Головною особливістю арабського напрямку є велика увага до мелодії. Вона наспівна, 
часто використовуються глісандо, вібрато на нотах. Мелодія дуже широка, приділена вели-
ка кількість уваги до художнього підґрунтя музичного мистецтва цих країн.  
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Твір «Арабське капричіо» є напевно, найяскравішим прикладом цього напрямку у музи-
чному мистецтві. Якщо заглибитись більш у звучання композиції, є змога відчути, що це 
перш за все схоже на колискову, вона лагідна, гармонічні звороти прості, не має складних 
акордів, чи гармонічних ходів. Мелодія має багато прикрас таких як: 

• Глісандо; 
• Морденти; 
• Вібрато; 
• Форшлаги. 

Сам характер мелодії – це широке звучання, легко відчувається на слух, не має нічого зай-
вого чи того, що різко кидається в очі. 

Розмір музики простий «4/4», він характерний саме цьому напрямку орієнтальної му-
зики, на відміну від «угорського» чи «іспанського» напрямів, де характерні тридольні розмі-
ри та синкоповані ритми. 

Висновки 
Отже, підсумуємо, головною причиною звернення композиторів XIX-XX ст. до напря-

мків орієнтальної музики, є вихід за межі консервативних «Європейських» цінностей та ха-
рактерних рис музикування та композиції.  Кожного разу звертаючись до культури та на-
прямків «Сходу» музичні фахівці розширювали власний кругозір, музичні барви, та обізна-
ність своїх народів у музичному мистецтві країн далекого чи близького Сходу. Насамперед, 
в деяких країнах саме ці риси сприяли розвитку власних народних, та характерних музич-
них стилей, жанрів, композицій та власного баченню життя та творчості. Наприклад, іспан-
ське фламенко, угорська орієнтальна музика, арабський вплив на творчість іспанських ком-
позиторів для гітари. Вважаю, що дослідження у цій сфері та за цією темою не матиме кін-
ця, бо з кожним днем та роком, відкриваються все нові та цікавіші кордони та особливості 
музичного мистецтва орієнталізму. 
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ЕЙТОР ВІЛЛА-ЛОБОС: ЕТНОМИСТЕЦЬКИЙ ПОГЛЯД НА РОЗВИТОК АКАДЕМІЧНОГО 
ГІТАРНОГО ВИКОНАВСТВА ТА ФОРМУВАННЯ НОВИХ СТИЛЬОВИХ ТЕНДЕНЦІЙ НА 

ПРИКЛАДІ ЦИКЛУ  
«5 ПРЕЛЮДІЙ ПРИСВЯЧЕНИХ АНДРЕСА СЕГОВІЯ» 

 
Актуальність. Наразі в умовах чергового етапу зміцнення та відродження нашої 

культури, в першу чергу музичної, постає актуальною проблематика вивчення етноми-
стецьких досліджень та звершень народів інших країн. В якості прикладу в цій доповіді буде 
розглянутий один із найкращих композиторів 20-го століття, та справжній збагачувач музич-
ної галузі рідної країни Ейтор Вілла-Лобос. В результаті прослуховування музичного ма-
теріалу, у висновку склалася стала думка, щодо необхідності проведення подібної роботи 
на наших теренах. На прикладі поданого матеріалу, поєднання академічної, класичної му-
зики з народним етномистецьким надбанням виводить кінцевий продукт на загально світо-
вий рівень, підвищує авторитет та зацікавленість людей як в середині даного культурного 
простору так і за його межами, що в перспективі збільшує як і матеріальні інвестиції так і 
інтелектуальні. Однак, на сьогодні дуже мало робіт висвітлюють діяльність Ейтора Вілли-
Лобоса як митця та композитора у творчості якого, знайшли поєднання зовсім різнобічні 
стилі.  

Мета – спонукання до розвитку музичної культури в умовах етномистецьких пошуків і 
досліджень на основі наочного прикладу здійснення подібної роботи в Бразилії в XX ст. без 
сумніву геніальним композитором. Відповідно до мети були виконані наступні кроки: аналіз 
наукової літератури з проблеми дослідження, розширення уявлень про роль бразильської 
народної музики у творчості Вілли-Лобоса. Також вважаю необхідним ознайомитися дефіні-
ціями та сутностями, які будуть зустрічатися в дослідженні.  

 
Основні результати дослідження 

Почнемо з терміну етномистецький, для кращого розуміння його можна розкласти на 
складові частини, а саме етнос та мистецтво. Після цієї інтелектуальної робити стає зро-
зумілим сенс цього терміну, тобто етномистецький – це мистецтво на основі етнічної куль-
тури або, якщо більш розширено   творчість на основі культури певного етносу, в якій за до-
помогою певних засобів автор (або народ, якщо мова йде про народну творчість) виражає 
свій задум. Якщо адаптувати до наявної теми роботи, мова йде про народну музику або 
про музику яка була створена на її основі. 

Ейтор Вілла-Лобос – бразильский композитор, диригент, віолончеліст та що для нас 
основне - класичнийгітарист. Вілла-Лобос найвідоміший композитор Латинської Америки. 
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Музика Вілла-Лобоса (1887-1959) відображає поєднання традиційної академічної єв-
ропейської та рідної бразильської музики. Він познайомився з класичною музикою в ранньо-
му віці під час музичних вечорів, які проводив його батько. 

Музична освіта композитора спочатку проходила в рамках стандартного формально-
го навчання гармонії та гри на інструментах. Саме його інтерес до народної музики спону-
кав присвятити роки на вивчення музичних особливостей місцевих культур, які часто вклю-
чав у концертні твори. 

Чергування між класичною та народною музикою продовжувалося як у його виконан-
ні, так і в композиції. Він грав на віолончелі в оркестрі в Ріо та писав імпровізації для гітари 
на основі народної музики зі своїх експедицій. Замість того, щоб вибрати той чи інший 
стиль, він створив дві симфонічні сюїти в 1916 році, які об’єднували етномистецькі елемен-
ти з класичною музикою. Через декілька років після цього, виконувалися твори (Amazonas і 
Uirapurú) в яких були задіяні не тільки елементи народної музики, а ще елементи, що нади-
халися природою амазонських тропічних лісів. 

 До 1923 року його творчість привернула достатню офіційну прихильність, щоб він 
отримав державний грант на вивчення музики в Парижі. Перебуваючи у Франції, він позна-
йомивсяз такими світилами, як Аарон Копленд і Пабло Пікассо, концерти його творчості у 
французькій столиці були добре прийняті та справили сильне враження. Андрес Сеговія 
познайомився з Вілла-Лобосом в 1920-х роках а також замовив у нього твори  для гітари, на 
що Ейтор в свою чергу відповів йому серією з дванадцяти етюдів (DouzeÉtudes). Кожний 
етюд надихався музикою, яку грають бразильські chorões (мандрівні вуличні музиканти), і 
має велике розважальне та дидактичне значення.  

П’ять прелюдій, що були написані влітку 1940 року, є останніми творами Ейтора Ві-
лла-Лобоса для соло-гітари, ці прелюдії були написані за дуже короткий проміжок часу, ок-
рім незначних деталей, вони залишаються незмінним репертуаром навіть скрізь роки. Згід-
но з рукописами композитора Прелюдія № 3 була написана в серпні 1940 р., тоді як Прелю-
дія № 5  датован вереснем 1940 р.. П'ять прелюдій знаменують повернення композитора 
до гітари після більш ніж десятиліття нехтування. 

Точної причини чому ці прелюдії були написані наразі немає, але можливо що ці при-
чини можуть бути зв’язаними з зустрічами з гітаристом Андресом Сеговією наприкінці 1930-
х років. За роки перебування в Уругваї Сеговія здійснив кілька поїздок до Бразилії, де він 
зміг зустрітися з Вілла-Лобосом і ще більше зміцнити їхні стосунки.  

Незважаючи на те, що неможливо визначити, чи Вілла-Лобос, який сам був здібним 
гітаристом, писав 5 Прелюдій саме для або з Сеговією, ймовірність того, що Сеговія додав 
би їх до свого концертного репертуару, безумовно, мала певний вплив на їх створення. 

На відміну від «12 Етюдів», які були задумані як єдине ціле, «П’ять прелюдій» — це 
гетерогенне зібрання окремих п’єс, кожна з яких представляє оригінальний стилістичний 
підхід.  

Таким чином, ми можемо проаналізувати різноманітні підходи у написанні цих творів: 
Вшанування творчості Й.С. Баха у справжній Бразильській Бахіані (Прелюдія № 3);  
Романтична лірика Фридерика Шопена (Прелюдія № 1 і друга частина Прелюдії № 5);  
Традиційна музика Бразилії, така як міська (Прелюдія № 5), племінна (Прелюдія № 

4), натхненна ритмами капоейри, стародавнього військового танцю африканського похо-
дження (Прелюдія № 2: друга частина). яка імітує берімбау, ангольський гарбузовий інстру-
мент (на якому грають ударами палицею по одній металевій струні).  

П’ять прелюдій також значно відрізняються за структурою: три з них    (1, 2 і 4) мають 
форму ABA, але одна (№ 3) має ABAB, а остання (№ 5) –  форму ABCA.  

Висновки 
У висновку хочу відмітити користь від використання здобутої інформації на практиці. 

Найбільш корисними у практичному сенсі даний матеріал може бути використаним у нав-
чанні студентів вишів суміжними з композиторською діяльністю спеціальностей, які в свою 
чергу зможуть надихатися такими великими композиторами та на основі їх підходи створю-
вати твори для наступних поколінь, тобто для учнів наприклад музичних шкіл та навіть 
більш високого рівня. 
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УКРАЇНСЬКА АВТОРСЬКА ПІСНЯ ДРУГОЇ ПОЛОВИНИ ХХ — ПОЧАТКУ ХХІ СТОЛІТТЯ У 

РЕПЕРТУАРІ БАНДУРИСТА 
 

Актуальність. Сучасний бандурний репертуар – явище багатогранне, адже включає в 
себе композиції різних жанрів та стилів – від бандурної автентики до професійно-
академічної музики. Вагомою складовою концертного репертуару бандуриста є українська 
авторська пісня, що потребує окремого наукового дослідження. 

Мета – проаналізувати творчість українських композиторів-піснярів, виокремивши ком-
позиції, які увійшли до репертуару сучасного бандуриста, визначити роль і місце українсь-
кої авторської пісні у репертуарі бандуриста-виконавця. 

 
Основні результати дослідження 

Народна пісня завжди була особливою, яскравою цариною в українській музичній 
культурі. Друга половина ХХ – початок ХХІ ст. – розквіт української авторської пісенної 
творчості. Видатними представниками цього періоду стали композитори Платон Майборо-
да, Олександр Білаш, Ігор Шамо, Мирослав Скорик, Володимир Верменич, Ігор Поклад, Во-
лодимир Івасюк, Тарас Петриненко, Ігор Білозір, Богдан Янівський, Микола Мозговий, Ана-
толій Пашкевич, Олександр Злотник, Ірина Кириліна, Володимир Павліковський та інші. 

Бандурне мистецтво завжди крокувало в ногу з часом. З появою нових стилів та на-
прямків у музиці, воно не залишилося осторонь, а органічно адаптувало їх у власну вико-
навську діяльність. Сучасний репертуар бандуриста включає в себе перекладення вокаль-
но-інструментальних творів цього періоду: «Білі каштани» та «Київський вальс» (муз. 
П. Майбороди, сл. А. Малишка), «Озвуться птицями гаї» (муз. О. Білаша, сл. С. Йовенко), 
«Білі лебеді» (муз. О. Білаша, сл. М. Ткача), «Гуцулочка» (муз. О. Білаша, сл. О. Матійка), 
«Між нами спалено мости» (муз. О. Білаша, сл. Т. Голобородька),«Києве мій» та 
«Зачарована Десна» (муз. І. Шамо, сл. Д. Луценка), «Якби мені черевики» (муз. М. Скорика, 
на вірші Т. Шевченка), «Намалюй мені ніч» (муз. М. Скорика, сл. М. Петренка), «Зелений 
концерт», «Зимовий вечір», «Молімось», «Яблуневий дзвін», «Дорога моя земля», 
«Галушечки» (муз. В. Павліковського, сл. З. Ружин), «Шуміла ліщина» (муз. М. Скорика, 
сл. народні), «Жито сію» (муз. В. Верменича, сл. народні), «Іде весна» (муз. В. Верменича, 
сл. М. Сингаївського), «Чарівна скрипка» та «Щедрий вечір» (муз І. Поклада, сл. 
Ю. Рибчинського), «Не питай» (муз І. Поклада, сл. М. Ткача), «Червона рута», «Водограй» 
та «Ласкаво просимо» (муз. та сл. В. Івасюка), «Україно» (муз. та сл. Т. Петриненка), 
«Коханий» (муз. І. Білозір, сл. П. Запотічного), «Журавочка» (муз. Б. Янівського, 
сл. П. Шкраб’юка), «Минає день, минає ніч» (муз. М. Мозгового, сл. Ю. Рибчинського), 
«Край мій рідний край» та «Материнська любов» (муз. та сл. М. Мозгового), «Ой ти нічень-
ко» та «Мамина вишня» (муз. А. Пашкевича сл. Д. Луценка), «Усе на світі від любові» (муз. 
О. Злотника, сл. В. Крищенка), «Скажи мені» (муз. І. Кириліної, сл. М. Сингаївського), 
«Лелеча доля» (муз. І. Кириліної, сл. В. Цілого), «Колискова зорі» (муз. І. Кириліної, 
сл. М. Сингаївського) – цей ряд можна продовжувати ще і ще. 

В процесі розвитку бандурного мистецтва сформувалася плеяда авторів-виконавців, 
найяскравішими серед яких є Галина Менкуш та Оксана Герасименко. 

Галина Менкуш – відома бандуристка, педагогиня, народна артистка України, що зро-
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била вагомий внесок у розвиток вокально-інструментального репертуару. Вона створила 
оригінальні композиції для голосу у супроводі бандури на вірші українських поетів: «Ой 
майнулибіліконі», «Ти знаєш, що ти людина», «Лебеді материнства» (усі на сл. 
В. Симоненка), «Смерека» (сл. Д. Павличка), «Ярій, душе», «Ой земле, втрачена, явися», 
«Сто років, як сконала Січ» (усі на сл. В. Стуса), «І як тебе тепер забути», «Євшан-
зілля» (обидві на сл. М. Вороного), «Осінній день» (сл. Л. Костенко), драматична балада 
«Ворони» на вірші О. Олеся, «Кругом неправда і неволя», «Гомоніла Україна» на вірші 
Т. Шевченка та інші. Також Галина Іванівна є автором шести пісень на слова В. Іванишина: 
«Колискова», «Загаси білу ватру у грудях», «Бойкиня», «Осене, осене», «Джерело» та 
«Тернова ружа». Творча спадщина бандуристки є вагомою і невід’ємною частиною репер-
туару сучасних виконавців. 

Не менш яскравою постаттю у бандурному мистецтві є Оксана Герасименко ‑ україн-
ська бандуристка, педагогиня і композиторка, заслужений діяч мистецтв України. Оксана 
Василівна пише композиції інструментального жанру для бандури соло, ансамблів однорід-
ного та мішаного складу, аранжування українських народних пісень, оригінальні вокально-
інструментальні твори на вірші українських поетів. Найяскравішими зразками композитор-
ської діяльності, що увійшли в репертуар сучасного бандуриста є «Безкрилої любові не бу-
ває» (сл. І. Павліва»), «Диво осені», «Золото-блакитна Україна», «Весна прийшла» (усі на 
сл. М. Чумарної), «Що щастя!» (сл. І. Франка), «Ой, розвився в цвіт барвінок» (сл. 
І. Дем’янової), «За Вас і Україну» (сл. Л. Маковей). Сьогодні молоде покоління бандуристів 
опановує навички бандурної співогри, в процесі вивчення авторських композицій та аран-
жувань народних пісень Оксани Герасименко. Часто вокально-інструментальні твори ком-
позиторки стають окрасою концертних програм, що є надзвичайно важливим у формуванні 
сучасного бандуриста-виконавця. 

Кінець ХХ – початок ХХІ століття ознаменувався появою нових гуртів та солістів-
виконаців поп спрямування – «Океан Ельзи», «СКАЙ», «The Hardkiss», «Антитіла», «Один в 
каное», Тіна Кароль та ін. Не всі композиції цих колективів можуть якісно прозвучати на ба-
ндурі, але з репертуару вищезгаданих виконавців бандуристи перейняли такі твори: 
«Човен» (муз. «Один в каное», сл. І. Франка), «Україна» (муз. О. Собчука, сл.Т. Петриненка, 
викон. «СКАЙ»), «Журавлі» (сл. Ю. Саніної, муз. Ю. Саніної та В. Бебковикон. «The Hard-
kiss»), «Там, де ми є» (муз./аранж. М. Сиволапа, С. Вусика, Т. Тополі,сл. Т. Тополі, викон. 
«Антитіла»), «Мить» та «Він чекає на неї» (муз. і сл. С. Вакарчука викон. «Океан Ельзи»), 
«Україна це – ти» (муз і сл. Тіни Кароль), «Ні обіцянок, ні пробачень» (муз і сл. 
С. Лазовикон. В. Павлік) та чимало інших. 

Сьогодні серед яскравих постатей, що працюють над перекладеннями вокально-
інструментальних творів композиторів-піснярів другої половини ХХ – початку ХХІ століття 
та впровадженням їх у концертну практику молодих бандуристів-виконавців є Ольга Буга та 
Тетяна Петрик. Бандуристки створили сайти для зручного та доступного пошуку нотного 
матеріалу різних рівнів складності. 

Особливої уваги заслуговують молоді автори – бандуристки-виконавиці О. Буга, 
О. Немеш, М. Круть, Вокально-інструментальний жанр є значущою частиною їхньої творчої 
діяльності. 

Окрім перекладень, аранжувань та творів, які стали основою «бандурного модерну», 
Ольга Буга створює власну музику на вірші українських поетів та власні тексти, до прикла-
ду: «Не знаю, чи побачу вас, чи ні» (муз. О. Буги сл. Л. Костенко), «Колискова» (муз. та сл. 
О. Буги). Її твори побудовані переважно на засадах академічного музикування. 

Олена Немеш‑ талановита бандуристка, студентка НМАУ ім. П.І. Чайковського, яка 
разом із сестрою, Катериною Немеш, створила проєкт «Сестри Немеш». Яскравим прикла-
дом їхньої творчості є композиція «Дощ» (муз. і сл. «Сестри Немеш»). 

Марина Круть працює в сфері сучасної популярної музики. Пише оригінальні пісні, за-
стосовуючи увесь спектр можливостей модерного інструменту та запроваджує нові прийо-
ми гри на бандурі (демпферування звука шляхом удару по струнах штучними нігтями, що 
завдяки своєрідному призвуку створює певну ритмічну фігурацію та додає музиці своєрід-
ного шарму – цей прийом запозичений з гітарної техніки). Марина Круть видала дві збірки, 
до яких увійшли як авторські вокально-інструментальні твори (до прикладу ‑ «Дівчинко» на 
слова Г. Соняш), так і кавер-версії відомих хітів української та зарубіжної естради ‑ «Спи 
собі сама» (муз. і сл. А. Кузьменка викон. гурт «Скрябін»), Частина з «Богемної Рапсо-
дії» (муз. Ф. Меркурі, викон. рок-гурт «Queen»). Англійське сполучення coverversion означає 
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нове викoнання, іноді в оригінальній обробці, музикантом чи колективом раніше відомої ав-
торської музичної композиції. На сьогодні це новий цікавий напрям розвитку музичного мис-
тецтва, адже виконавські інтерпретації допомагають молодому поколінню не лише розши-
рювати власний кругозір, а й спробувати застосовувати набуті навички та вміння гри на ін-
струменті у інтерпретаторську версію улюблених пісень. 

Висновки 
Проаналізувавши творчість композиторів-піснярів та виокремивши композиції, які увій-

шли до репертуару сучасних бандуристів, можна констатувати, що друга половина ХХ ‑ 
початок ХХІ століття є вибухом композиторської пісенної творчості. У цей період в бандур-
ному виконавстві сформувалися талановиті автори-виконавці, які продовжують автентичну 
традицію та збагачують репертуар новими композиціями різних стилів та напрямків. Поруч 
з оригінальними композиціями до музичного арсеналу бандуристів увійшли перекладення 
вокально-інструментального жанру, що стали його невід’ємною частиною. 
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ПЕДАГОГІЧНІ ЗАСАДИ ВАЛЕРІЯ ПОСВАЛЮКА У КОНТЕКСТІ МЕТОДИЧНИХ ЗДОБУТ-
КІВ ТРУБАЧІВ КИЇВСЬКОЇ ШКОЛИ 

 
Актуальність. Вивчення оригінальних принципів методики викладання мистецтва 

гри на трубі у контексті педагогічної діяльності митців Київської школи видається актуаль-
ним науковим завданням. По-перше, розквіт інструментального трубного виконавства Укра-
їни на сучасному етапі тісно пов’язаний із методичним фундаментом викладацьких засад 
знаних майстрів початку ХХ століття, зокрема, Вільгельма Яблонського (1889 – 1977), що 
отримали освіту у Києві. По-друге, саме у класі професора Яблонського навчався інший 
провідний трубач та педагог нашого часу – Валерій Посвалюк (1947–2018), професор Київ-
ської консерваторії. Саме ланка наступності методичних принципів та динаміка їх еволюції і 
визначає індивідуальні особливості творчих принципів трубачів Київської школи.  

Мета – розгляд педагогічних принципів В. Посвалюка у контексті становлення та роз-
витку методичних засад трубачів Київської школи ХХ – початку ХХІ ст. 

Основні результати дослідження 
Київський трубач Валерій Посвалюк отримав ґрунтовну професійну освіту. У віці 18 

років він закінчив навчання у середній спеціальній музичній школі-десятирічці (клас трубача 
О. Белофастова), у Київській консерваторії навчався у В. Яблонського. Цікаво, що коріння 
професійного становлення В. Посвалюка пов’язане із набуттям фахової освіти у трубачів 
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Київської школи. Так, з 1908 по 1912 роки В.М. Яблонський, вчитель В. Т. Посвалюка, на-
вчався у Київському музичному училищі у класі Н. З. Підгорбунського (1869 – 1926). Саме 
цими трубачами були закладені основні принципи роботи виконавського апарату трубача – 
легкість, задля досягнення хорошого амбушура. Цей фактор є одночасно простим у форму-
люванні, але складним у досягненні. Саме він й означив характерні риси виконавської шко-
ли: ритмічну чіткість та точність, легкість звуковидобування, технічну чистоту, академіч-
ність, м’якій та «теплий» тембр звуку труби. Методична стратегія учня В. Яблонського - 
В. Посвалюкадоволі індивідуальна, але гуртується навкруги двох базових основ виховання 
справжнього виконавця: розвитку технічних навичок та вибудовування власної інтерпрета-
ційної матриці твору, що відповідає стилістиці композитора та розкриває ідею музичного 
опусу. Валерій Посвалюк був у певній мірі новатором у галузі методики духової педагогіки. 
Ще у перших дидактичних посібниках кінця ХІХ – початку ХХ ст. існувала спрямованість ли-
ше на технологічні аспекти навчального процесу. Але у принципах різноманітних «шкіл нав-
чання гри» на духових інструментах, авторства В. Цибіна, М. Платонова, М. Назарова, 
С. Розанова, В. Солодуєва, Г. Орвіда та В. Блажевича, які починають вкорінюватися у на-
вчальну практику духовиків з 20–х років ХХ століття, вже закладена корінна відмінність від 
зарубіжних і дореволюційних навчальних посібників [3, с. 77]. Це – органічний зв’язок техні-
чного і художнього розвитку учня. Саме подібний злам у навчальному дискурсі відбувався у 
період формування видатного трубача.  

На вершині власної виконавської форми В. Посвалюк – «віртуоз-романтик» [1, с. 44] 
(за висловом В. Кожухаря), вже володів легким, стрімким та блискучим тембром звуку, тех-
нічною досконалістю та особливою майстерністю виконання динамічних відтінків широкої 
градації. Щодо своїх учнів, В. Посвалюк формував принципи вірної м’язової дії при техніці 
гри, звертав увагу роботу губного апарату, формуванню початкової позиції (апертури), ви-
користання м’язового напруження та концентрації звуку у певній частині губ при взятті верх-
нього звуку. Звертав увагу і на роботу язика. За думкою В. Посвалюка це було запорукою 
успіхів віртуозної легкої техніки, особливо при виконанні стакатних пасажів [2, с. 14]. Опра-
цьовувалися зі студентами його класу й прийоми виконання кантилени, й принципи роботи 
дихання задля створення резервів витривалості, що у підсумку приводить до стабільності 
виконавського процесу.  

У дидактичних матеріалах В. Посвалюка зазначається важливість гармонізації всього 
виконавського процесу, цілісність та злагодженість його елементів: «Атака звука, звукове-
дення, витривалість, діапазон, рухливість і гнучкість – це ті елементи виконавської техніки, 
які кожен учень повинен постійно вдосконалювати. Складності звуковидобування вимага-
ють щоденної перевірки й цілеспрямованого контролю роботи складових виконавського 
апарату (дихання, губ, язика, горла, лівої руки, пальців правої руки), а також знання і відчут-
тя роботи усього «механізму» в цілому» [5, с. 4]. Дуже важливим та практичним є мірку-
вання щодо зв’язку фази вдиху із динамікою. Так, викладач пропонує посилювати підтримку 
черевного пресу навіть у найтихішій та м’якій грі. Корисними є практичні шляхи подолання 
тиску мундштуку губи, вони стосуються способів додаткової підтримки інструменту вказів-
ним та великим пальцями, не допускаючи при цьому зниження інтонації при розслабленні 
губ. Проблема атаки звуку також турбує викладача, який доходить висновку щодо бездоган-
ного якісного звуковибудовування: це вироблення правильної вихідної позиції [4, с. 11]. 

Висновки 
У якості висновків зазначимо, що знаний викладач Київської школи Валерій Посва-

люк спирався на базові принципи його викладачів, представників школи першої половини 
ХХ століття. У подальшому цей знаний трубач розширює педагогічні засади. У цьому йому 
допомагають споріднені сфери діяльності, як-от: виконавська (оркестрова, камерно-
ансамблева і сольна гра), педагогічна діяльність, науково-методична, а також – дослідниць-
ка праця. Усі власні здобутки видатний трубач зміг оформити у методичні праці, дидактичні 
матеріали і навіть вдався до музикознавчих розвідок. Провідним принципом його методич-
ної стратегії є поєднання двох векторів: при визначній увазі до технічної та фізіологічної 
сторін виконавського процесу, В. Посвалюком у навчанні важливе місце приділяється пси-
хологічним та ментальним складовим виконання. Спостерігання за виконавським процесом 
В. Посвалюка та величезна кількість майстер-класів дозволили автору тез переконатися у 
цьому особисто – не менш важливому факторі творчості, аніж технологічна вправність. 
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БАНДУРА В СУЧАСНОМУ ЕСТРАДНОМУ ВИКОНАВСТВІ 

 
Актуальність. В останні роки спостерігається значний інтерес до переосмислення 

традиції, як складової новітньої національної музичної культури, та її значення для сучас-
них виконавців. Одним із вагомих здобутків української культури де втілено національну са-
мобутність, представлено національну самосвідомість є бандурне мистецтво. Сьогодні, ви-
конавська творчість бандуристів набуває нового осмислення, значно розширюється, урізно-
манітнюється жанрова та репертуарна палітра: від народних пісень та дум до сучасних ав-
торських композицій в академічному, джазовому та естрадному напрямках. Відбувається 
тісна співпраця між музикантами, композиторами, аранжувальниками.  

Мета – осмислити бандурне виконавство у площині естрадного виконавства на су-
часному етапі розвитку українського музичного мистецтва. 

 
Основні результати дослідження 

Характерною ознакою бандурного виконавства останнього десятиліття є активне ви-
користання зразків відомих зарубіжних естрадних музичних творів в репертуарі як окремих 
молодих виконавців (на прикладі творчості бандуриста Ярослава Джуся, учасника шоу-
програм «Х-фактор», «Україна має талант»), так і в численних ансамблях  («Шпилясті коб-
зарі», «Тінь Сонця», «Гайдамаки» та ін.) Виконання бандуристами інструментальних, вока-
льних світових хітів в перекладенні, а також авторських творів демонструє надзвичайний 
інтерес до опанування естрадною музичною палітрою. Також слід відмітити інтенсивне вхо-
дження в сучасне мистецьке життя, якому притаманні насиченість ритмічної основи, гармо-
ній, використання новітніх технологій у поєднанні з бандурною грою. Сучасні інноваційні 
процеси позитивно впливають на розширення та розмаїття бандурного концертного репер-
туару як для бандуристів професіоналів так і для аматорів. Водночас, простежується спро-
ба сучасними виконавцями продемонструвати можливості бандури як повноправного само-
достатнього музичного інструмента з високими виконавськими, технічними та тембральни-
ми можливостями. Проведений аналіз дає  можливість засвідчити певні позитивні досягнен-
ня в розвитку сучасного бандурного мистецтва:  
• презентація та визнання ансамблевого бандурного виконавства в світовому музично-

му просторі;  
• активна співпраця колективів бандуристів та солістів бандуристів з вітчизняними су-

часними композиторами з різних регіонів країни;  
• результатом творчих пошуків є якісні зміни, як в підході до репертуару (виконання в 

концертних програмах колективів українських та зарубіжних естрадних творів), так і у 
використанні у супроводі інших музичних інструментів ;  

• виконавські новації, зокрема, виконання вокальних творів з естрадним аранжуванням. 
Розвиток бандурного виконавства у двох вимірах – традиційному та академічному – 

віддзеркалює досить глибинні історико-культурні процеси, пов`язані з національною самос-
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відомістю, з одного боку, та універсалізацією народного інструменту, входженням його в 
широкий простір інструментальної культури, з іншого. Еволюція бандури проявляється у 
змінах її конструкції, репертуару та ключових засадах виконавства. Бандурне виконавство 
не відсторонене від інших інструментів, наприклад, гітари, баяну, які також пройшли шлях 
від народного побутування до академізації. Бандурна культура сьогодення поєднує педаго-
гічні та методичні засади, композицію і виконавство. Представниками сучасного бандурного 
виконавства є видатні виконавці-бандуристи, композитори-бандуристи, викладачі, дослід-
ники та науковці. 

Висновки 
Діяльність сучасного концертного бандуриста, представляючи універсальний інстру-

менталізм є частиною національної культури. Вона віддзеркалює українську «картину світу» 
і має дуже глибинні історичні корені, які на сьогоднішній день досить актуальні. Підтвер-
дженням цього можна вважати зацікавленість бандурою відомих гуртів естрадного мистецт-
ва. Підсумовуючи викладений матеріал можна сказати, що інструмент бандура сьогодні як 
ніколи займає вагоме місце в розвитку нашого українського естрадного мистецтва.   
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СУСПІЛЬНО-ПОЛІТИЧНІ УМОВИ У РОЗВИТКУ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА ТА ОСВІТИ 

КИТАЮ ХХ СТОЛІТТЯ 
 

Актуальність. Розвиток музичної культури та освіти Китаю у ХХ столітті був пов'я-
заний зі зміною ідеологічно-політичної системи. Тому важливо розуміти, як суспільно-
політичний устрій та його зміни вплинули на музичну культуру країни з тисячолітньою істо-
рією. Умовно його можна поділити н три етапи: перший розпочався в кінці позаминулого 
століття тривав до японсько-китайської війни, другий за часовими рамками охоплює другу 
третину ХХ століття, і третій етап пов'язаний з політикою відкритості та триває до сьогодні. 

Мета – показати, як змінювались культурні та політичні реалії в Китаї впродовж ХХ 
століття, які вплинули на творчість композиторі та виконавців. Найбільш важким та склад-
ним є другий період, що характеризується політикою «залізної завіси» та тоталітарного під-
ходу у всіх галузях з боку нової китайської влади має регресивне значення у розвитку про-
фесійної, зокрема інструментальної музики.  
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Основні результати дослідження 
Суспільно-політичні та культурно-економічні наслідки японсько-китайської (1937–

1946) та громадянської (1946–1949) війн, які зв’язані одна з одною були майже катастрофіч-
ними. В останні роки цього періоду (десятиліття Культурної революції, 1966–1976) посилив-
ся ідеологічний тиск, незважаючи на системні кризові явища, що безпосередньо негативно 
відбилось на економічній ситуації в країні та зубожіння народу. Країну покидали іноземці, 
багато проектів закривались, припиняли діяльність оркестрові колективи. Культурна політи-
ка викорінювала західний вплив, забороняючи мистецькі заходи, навіть інструменти 
(здебільшого це торкнулось саксофона, який можна було побачити лише в складі не чисе-
льних військових духових оркестрів або напівлегальних розважальних закладах, а згодом 
інструмент взагалі був заборонений як такий, що поширює буржуазний західний вплив).  

Культурна революція в Китаї відзначилась не тільки кризовими явищами, але й ма-
ла негативні, навіть трагічні наслідки для багатьох китайських музикантів. Це десять років 
репресій, багато кваліфікованих професіоналів (виконавців, композиторів, педагогів) було 
засуджено та кинуто у в’язниці. Декого показово виставляли на вулицях та площах для т.зв. 
«перевиховання» з боку юрби, яка насміхалась та засуджувала цих людей. Намічалась кри-
за в освіті (зокрема музичній). Недолуга державна пропаганда закликала молодих людей 
до боротьби з зовнішнім ворогом, для цього вони мали покинути навчання та взяти участь в 
уявній «революції». Велика частина вишів майже припинила своє існування, вони не оголо-
шували набір студентів. Викладачі позбувались роботи, деякі, не витримуючи пересліду-
вань, кінчали життя самогубством. На цьому тлі різко знижався якісний рівень професійних 
кадрів в сфері культури. 

Багато класичних духових інструментів, зокрема саксофон, увійшли у виконавську 
практику в самому кінці ХІХ ст., як раз тоді, коли зміцнювались зв’язки між китайською та 
європейською культурою. Лі Інген, який був музикантом та політичним діячем, зібрав пер-
ший військовий оркестр у 1896 році, в складі якого були класичні дерев’яні духові інструме-
нти, включаючи флейту, гобой, кларнет та саксофон. Музикант випустив збірник інструмен-
тальних аранжувань китайських народних пісень, який був першим нотним виданням для 
духових інструментів. «Розвиток саксофона в Китаї схожий на європейський та американсь-
кий: спочатку це були воєнні оркестри з відповідним репертуаром, з поширенням джазової 
музики саксофон відігравав основну роль як в сольному, так і в оркестровому виконавстві, 
зрештою академічні композитори почали також використовувати його як сольний та ансам-
блево-оркестровий інструмент» (Ван Юйхе, 1994, С. 33). Французький музикант Шарль-
Валентин Суаль (Алибен Су Алле) сприяв розповсюдженню саксофона в Китаї. Також він 
гастролював з відомими творами, адаптованими для концертного виконання саксофона та 
фортепіано в багатьох містах Австралії, Нової Зеландії, Манілі, на Яві, в Китаї и Індії, оста-
точно емігрував в Китай після революції 1848 року. Вперше в військовому оркестрі саксо-
фон стали застосовувати у 1912 році, що видно на фотографії, яка зафіксувала урочисту 
зустріч китайського політика, ідеолога Реформаційного руху та одного з лідерів Нового ку-
льтурного руху Лян Цичжао, який прибуває в Тяньцзинь. На зображенні видно частину ду-
хового оркестру, в складі якого є саксофон. 

На початку ХХ століття продовжила активно розвиватись система музичної освіти, 
А. Трешер вважає цей період етапним в її становленні: «Третьою хвилею музичної діяльно-
сті під впливом Заходу стало створення в Китаї мережі педагогічних коледжів, музичних 
консерваторій, науково-дослідницьких інститутів та університетських кафедр. Створені впе-
рше у 1920-ті роки, навчальні програми в цих закладах сьогодні включають в себе навчання 
грі на китайських національних інструментах (ерху, піпа, зурна, сона, ді, шен тощо) та ви-
кладання історії китайської музики. Тим не менш, студенти, які вивчають музичне мистецт-
во західного стилю, переважають, а курси вивчення китайської музики створені на кшталт 
західних методик викладання» (Thrasher A). 

До японсько-китайської війни музична освіта прогресувала, але і військові події не 
завадили її розвитку, цей процес продовжився, результатом якого стала поява великих сер-
йозних концертних творів: у 1922 році був заснований Пекінський музичний інститут, очіль-
ником якого був СяоЮмей, у відкритій в 1927 році Шанхайській консерваторі вивчали оркес-
тровку та композицію. В 30-ті роки було відкрито класи духових інструментів. 

В 1942 році в Чунцині за підтримки китайського уряду було створено «Армійська вій-
ськова музична школа», яку заснував Хун Пан, для забезпечення потреб у підготовці кадрів 
професійних воєнних музикантів. В період Визвольної війни, в жовтні 1947 року генерал Не 
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Жунчжэнь сформував польовий армійський оркестр “Цзіньчацзі”, сформований за ініціати-
вою Комуністичної партії Китаю за часи Японсько-Китайської війни на території антияпонсь-
ких баз, в його склад входили саксофони» (Сунь Бо, 2014, С. 14). 

Сьогодні серед дев’яти провідних музичних освітніх закладів, поруч з Центральною 
музичною консерваторією в Пекіні, консерваторіями в Шанхаї та Харбіні, Нанкінською ака-
демією мистецтв одним з найвпливовіших закладів є Музично-військова академія Націона-
льного університету оборони народного визволення Армії Китаю (колишня Академія мис-
тецтв Народно-визвольної армії Китаю), що свідчить про музично-військову спрямованість 
колективного музикування впродовж багатьох років. 

Висновки 
Отже, значний період в музичній культурі Китаю ХХ століття тісно пов'язаний зі скла-

дною військово-політичною ситуацією в країні. Насамперед, це безпосередньо вплинуло на 
виконавський аспекти, в якому військова складова (військові оркестри) відігравала свою 
роль. Також в освіті постерігається певна тенденція: саме в період японсько-китайської та 
громадянської війн відкрилась Академія мистецтв Народно-визвольної армії Китаю, яка бу-
ла закрита під час Культурної революції. 

 
ЛІТЕРАТУРА 

1. Thrasher A. R. Lam J. S. C., Stock J. P. R., Mackerpas C., Rebollo-Sborgi F., Schimmel-
penninc K. A., Jones S., HanMei, WuBen, Rees Y., Trebinjak S., Lee J. C. ChinaPeo-
ple’sRepublic of (Chin. Zhonghuarenmingongheguo). NewGroveDictionary of Music and 
Musicians. Web. URL: http://www.oxfordmusiconline.com/public (дата звернення: 
29.10.2022). 

2. . 汪毓和. 中国近现代音乐史：近代部分. 北京：高等教育出版社 (Ван Юйхе. Історія сучас-

ної китайської музики. Пекін : Вища освіта, 1994. 378 с.).  

3. 孙博. 萨克斯管“民族化”之路的梳理与分析: 艺术硕士论文. 兰州: 西北师范大学, 2014. 151 页
(Сунь Бо. Дослідження «націоналізації» саксофону. Ланьчжоу : Північно-Західний пе-
дагогічний університет, 2014, 151 с.). 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

http://www.oxfordmusiconline.com/public


70 

 
 
 
 
 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 

Секція  
«Музичний фольклор» 

 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 



71 

Бубенщикова Анна Андріївна  
 здобувач ОС «Бакалавр» ІІІ року навчання 

Київський національний університет культури і мистецтв 
е-mail: annabubensikova3@gmail.com  

 Кравчук Вікторія Ігорівна 
здобувач ОС «Бакалавр» ІІІ року навчання 

Київський національний університет культури і мистецтв 
е-mail: viktoria.prynenko@gmail.com  

Науковий керівник: кандидат мистецтвознавства  
доцент Скаженик Маргарита Вікторівна 

 
ДАВНІ КОЛЯДКИ В ОКОЛИЦЯХ МОНАСТИРИЩА: 

ТЕМАТИКА ТА МЕЛОТИПОЛОГІЧНА ХАРАКТЕРИСТИКА 
 

Актуальність. Зимові обряди і пісні не втрачають актуальності у дослідженнях вітчиз-
няних етномузикологів. Тому оприлюднення нових записів є важливою справою, що і є ос-
новною метою цих тез.  

 
Основні результати дослідження 

Робота присвячена колядкам, які нам вдалося записати в селах Терлиця і Халаїдове, 
що розташовані неподалік містечка Монастирище на Черкащині (Східне Поділля). Села 
розташовані на відстані 10 км. У селі Терлиця записувала Анна Бубенщикова (запис відбув-
ся 2 травня 2022 року, співали дві сестри 1935–1943 років народження). У селі Халаїдо-
ве працювала Вікторія Кравчук (цей запис відбувся 20 лютого 2022 року від жіночого гурту з 
шести осіб 1948–1955 років народження).  

Під час цих експедицій записано багато пісень зимового циклу. Особливо різноманіт-
ним виявився репертуар с. Халаїдове (колядки і щедрівки, Меланка, різдвяні канти). Але 
давні колядки в традиціях обох сіл представлені одним ритмічним типом – це поширена в 
Україні форма з будовою вірша 5+5+4. Саме ці колядки і стали предметом нашого вивчен-
ня. Спочатку проаналізуємо мелодії, потім зміст поетичних текстів. У мелотипологічному 
аналізі будемо спиратися на навички, отримані при вивченні дисципліни «Аналіз народно-
музичних творів», який читає Маргарита Скаженик, а також на дослідження Євгена Єфре-
мова (2016) та онлайн-лекцію Ірини Клименко (2021). 

 
Наведені наспіви мають однаковий ритмокомпозиційний і мелодичний устрій. Це 

тридільні однорядкові композиції, в яких: 
Ритмічна форма – ааb 
Семантична форма – абр (слова рефрену «Ой дай Боже») 
Мелодична форма – αβγ 

Відрізняються мелодії за діапазоном та місцезнаходженням опорного звуку в першо-
му такті. Мелодія з с. Терлиця квінтова в основі (з другого рядка її діапазон розширюється 
до малої септими) з першою опорою на четвертому щаблі звукоряду. Мелодія з 
с. Халаїдове має стабільний квінтовий діапазон з першою опорою на п’ятому щаблі. 
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Тепер проаналізуємо поетичні тексти. У с. Халаїдове вдалося записати два тек-
сти – для дівчини і хлопця, у Терлиці – тільки один, дівочий.  

Колядка для хлопця має аграрну тематику – парубок оре ниву, до нього приходить 
батько і висловлює сподівання про багатий урожай: 

Ой в ліску, в ліску на жовтім піску. Ой дай Боже. 
Та зберем кіпок, як в небі зірок». Ой дай Боже.  
Там оре плужок в четверо коней. Ой дай Боже. 
А за тим плужком – Вася з батіжком. Ой дай Боже. 
Прийшов до його батечко його. Ой дай Боже.  
«Ти ори, синку, дрібненьку скибку. Ой дай Боже.  
А насіємо жито, пшеницю. Ой дай Боже.  
Жито пшеницю, всяку пашницю. Ой дай Боже. 

Колядки для дівчат мають однаковий сюжет, в якому оспівується батькова дочка – 
красуня і господиня. Образ панів, які сидіть за столом і вихваляють дівчину – це образ 
сватів, отже колядка має шлюбну тематику:  

Ой ясна-красна калина в лузі. Ой дай Боже. 
А ще найкраща Таня у батька. Ой дай Боже. 
По воду ішла – як зоря зійшла. Ой дай Боже. 
В сіночки ввійшла – золотий хрест найшла. Ой дай Боже. 
В хаточку ввійшла – там пани сидять. Ой дай Боже. 
Там пани сидять, радоньку радять. Ой дай Боже. 
Радоньку радять, листи читають. Ой дай Боже. 
Листи читають, її питають. Ой дай Боже. 
«Чи ти царівна, чи королівна?» Ой дай Боже. 
«Я не царівна, не королівна. Ой дай Боже. 
Батькова дочка як паняночка. Ой дай Боже. 
А материна – куховарочка». Ой дай Боже. 

У наведеному тексті з с. Халаїдове чесноти дівчини доповнює її набожність: «В сіноч-
ки ввійшла – золотий хрест найшла».  

Обидва тексти (і хлопцю, і дівчині) мають типові для давніх колядок гіперболи. 
Наприклад, дівчину називають «царівною», «королівною», «ягідкою» (з варіанту с. Терлиці). 
Також в текстах багато паралелізмів: «Та зберем кіпок, як на небі зірок», «По воду ішла – як 
зоря зійшла» тощо. 

Висновки 
Підсумовуючи наші спостереження, зробимо наступні висновки, а також окреслимо 

кроки для майбутніх експедиційних пошуків.  
В районі містечка Монастирище Черкаської області збереглися давні колядки з будо-

вою вірша 5+5+4. Наразі вдалося записати пісні молодіжного циклу, які співали неодруже-
ним дівчатам і хлопцям. Оскільки різні сюжети співаються на ту саму мелодію, такий наспів 
є політекстовим.  

Очевидно, раніше на цю мелодію могли співати й сюжети господарського циклу, що 
необхідно з’ясувати в наступних експедиціях. Також необхідно з’ясувати, наскільки в цій 
місцевості поширені колядки для хлопця, чи все таки колядки для дівчат збереглися краще. 
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ЯК ДІВЧИНА З ДОНЕЦЬКА ЗАХОПИЛАСЯ ФОЛЬКЛОРОМ І ТРАДИЦІЙНИМ СПІВОМ 

 
Актуальність. В сучасних умовах воєнної російської агресії надзвичайної вагомості 

набуває усе, що пов’язане з українською ідеєю, українським корінням, українською мента-
льністю і Незалежністю. У тому числі – українська мова і українська пісня – її дослідження у 
природному побутовому середовищі, опанування регіональними особливостями українсь-
кого традиційного співу, створення молодіжних і дитячих фольклорних колективів. 

Мета – описати умови розвитку та побутування осередку вивчення і репродукції тра-
диційної української народно-музичної культури у місті Покровськ (Донеччина). 

 
Основні результати дослідження 

З 14 років я почала відвідувати в музичній школі Народний театр пісні «Златиця» в 
моєму рідному місті Покровськ. Вже тоді, у такому юному віці, я шукала те, куди можу вкла-
дати свою енергію і звідки можу брати натхнення.  

Народний театр «Златиця» заснований у 2010 році, керівник ансамблю – Овсієнко 
Ольга Володимирівна. В своїй роботі викладач використовує різні збірки народних пісень, 
які знаходить у подорожах Україною. Навіть у воєнний період робота над піснями триває: 
онлайн або оффлайн, головне завдання – прищепити дітям Сходу України любов до україн-
ської пісні та культури.  

Репертуар Народного театру «Златиця» складається з різних українських народних 
пісень. Традицією нашого ансамблю є водіння «кози» і Вертепу на різдвяні свята. Розучує-
мо сценарій вистави, співаємо колядки та популяризуємо українську традицію в школах, ди-
тячих садочках, лікарнях й інших комунальних закладах нашого міста.  

 
В 2019 році я була впевнена, що хочу пов`язати своє життя з музикою і піснею, але 

шукала себе і напрямки, які були ближчі до душі. І знайшла на просторах соціальних мереж 
запис пісні Юлії Вітранюк (нині студентка 6-го курсу магістратури Київського національного 
університету культури та мистецтв). Я активно почала слідкувати за ансамблем «Кралиця» 
КНУКіМ, вивчала їх твори і мріяла бути у складі цього колективу.  

Навчаючись в 11-му класі, паралельно з опануванням традиційного співу, я написала 
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наукову роботу у МАН України на тему: «Порівняння сучасної весільної обрядовості Заходу 
і Сходу України». Це допомогло мені дізнатися про традиційне весілля та його обряди. У 
період написання проводила анкетування серед різних вікових категорій (у соціальній мере-
жі). Участь брали 50 осіб, вікова категорія 18-40 років. В результаті аналізу джерел були 
зроблені наступні висновки: 

Вивчення весільної обрядовості є необхідним для розкриття внутрішнього світу сім`ї, 
обрядової символіки та психології.  

У сучасному світі українці почали забувати про весільні традиції. Все більше і більше 
молодят відмовляються від старовинних звичаїв. Молодь майже не співає весільних пісень, 
не знає змісту і послідовності обрядодій, ритуали спрощуються, редукуються, змінюють 
своє семантичне навантаження, втрачають значимість і знаковість у весіллі.  

У даний час актуально вивчати та поширювати знання про українське весілля для то-
го, щоб не забувати своє коріння, адже весільні традиції є невід`ємною частиною культури 
українського народу. 

За рік до вступу в КНУКіМ я почала готуватися до творчого конкурсу. Жага до вступу 
була настільки сильною, що за рік змогла опанувати сольфеджіо, починаючи з розташуван-
ня і назв нот, і закінчуючи акордами. Згодом вступила на омріяну освітню програму 
«Музичний фольклор».  

Вважаю за необхідне описати таку ситуацію: подаючи документи на контрактну фор-
му навчання, я дізналася, що при заключенні контракту на навчання з вишем з неповноліт-
німи особами обов`язково мають бути присутні батьки. Мої батьки залишилися в Донецькій 
області, тому документи контракту підписувала моя викладач з вокалу і фольклору, яка на 
той час перебувала в Києві. Цією інформацією хочу наголосити на тому, що якщо у людини 
є велика мрія і жага, вона досягне поставленої мети через будь-які перешкоди.  

Хочу також наголосити, що влітку 2022 року я свідомо перейшла на спілкування укра-
їнською мовою. Вважаю, що мова – це кордон. Я не можу бути представником культури за-
гарбників і говорити російською мовою. Почала активно практикуватися: говорити, читати 
та дивитися українські фільми, які пов`язані з історичними подіями і періодами української 
історії. Буду й надалі вдосконалюватися у розмовній і літературній українській мови, опано-
вувати її за допомогою викладачів КНУКіМ  

Висновки 
Написавши цю роботу, мною були зроблені наступні висновки: українцям зараз необ-

хідно об`єднатися. Вивчати, досліджувати, плекати, популяризувати, берегти українське – 
мову і пісню, культуру і коріння! Коли народ об`єднаний, тоді ніякий ворог не здолає! 
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ВИКОРИСТАННЯ ФОЛЬКЛОРНОЇ МУЗИКИ У РЕКЛАМІ 

 
Актуальність. У різних країнах світу фольклор є носієм унікальних загальнолюдсь-

ких цінностей народної традиції, тісно пов’язаний з сьогоденням, і є важливим елементом 
сучасної культури. Використання фольклорної музики в рекламі є гарною нагодою не тільки 
візуально поширити інформацію щодо традиційної культури для споживача, але й вплинути 
на його емоційну сферу сприйняття. 

Мета – проаналізувати шляхи використання традиційного народно-музичного матері-
алу у рекламних роликах на телебаченні. 

 
Основні результати дослідження 

У фольклорній музиці відтворюється традиційна культурна інформація – уявлення 
народу про світ, людину, людські якості та цінності, настанови й вірування. Так як рекламі 
притаманно знаходити максимально короткі шляхи до свідомості споживачів, рекламодав-
цям приходить цікава ідея використовувати відомі фольклорні мотиви, які в свою чергу бу-
дуть працювати як на візуальному, так і на вербальному рівні, для того, щоб їх продукт успі-
шно просувався на ринку. 

Для початку розберемо, що таке реклама. Реклама – це така форма комунікацій та 
надання інформації споживачам, за допомогою якої можна привернути увагу до певних пос-
луг або товару. За часів, коли широкий асортимент є практично у будь-якого товару, рекла-
модавці застосовують будь-які можливості, щоб привернути увагу до свого продукту. Для 
того, щоб зацікавити споживача, використовують яскраві картинки, образи, ну і, звісно, ме-
лодії, які легко запам’ятовуються, а також уривки з народних пісень.  

Музика у рекламі не просто завершує всю композицію ролика, але і не на рівні підсві-
домості прив’язує до себе потенційного клієнта. Музика і звукові ефекти, задіяні в рекламі, 
покращують сприйняття і запам'ятовування товару. Вони можуть впливати на настрій і по-
ведінку людей при покупці, тим самим стимулюючи зростання продажів. Найчастіше рекла-
модавці підбирають музику за візуальними образами, а композиція сучасної української ау-
діовізуальної реклами розгортається у формі мініатюрного твору.  

Так один із найпопулярніших зразків фольклорної музики можна почути у рекламі си-
рного продукту від компанії «Звени Гора». [1] У виконанні народної артистки України Ніни 
Матвієнко звучить пісня «Сірії гуси, гречку поїли», записана у селі Острови Овруцького рай-
ону Житомирської області (жанр – веснянка). 

Лемківська пісня «Ой верше мій верше» в рекламі пивного бренду «Львівське» [2], 
зміст якої відображає страх нареченої перед новою родиною, де їй доведеться прожити все 
своє життя. Пісня належить до народно-побутових і, можливо, весільних пісень.  

«Оболонь» - в цьому ролику була використана українська народна пісня «Вийди, вий-
ди Іванку» [5] – жанр веснянки, гаївки. 

Креативна реклама чіпсів «Люкс» про мандри картоплі записана під варіації всесвіт-
ньо відомої музичної композиції М. Леонтовича «Щедрик» [3], (жанр – щедрівка). У рекламі 
замінили слова «щедрик, щедрик»  на «чіпси - чіпси люкс», а мелодія залишилася та сама. 

Слід пригадати також рекламу соняшникової олії під пісню «Танцювала риба з ра-
ком»[4], жанр – жартівливі та сатиричні пісні. 

У «народному» стилі знятий телевізійний рекламний відеоролик мінеральної води 
«Моршинська» з відомою українською співачкою Русланою, де використано дивовижне 
сплетіння містичних ритуалів і традиційних мотивів, які зберігалися та передавалися на Гу-
цульщині ще з дохристиянських часів. Автори рекламного ролику створили музичне бачен-
ня водної стихії, яку підкреслили інструментальними засобами: культові етнічні барабани та 
сучасні танцювальні біти у поєднанні з закличним покликом трембіт створюють неповторну 
автентичну атмосферу.  

Також український фольклор в рекламі звучить не тільки по Україні, а й у світі. Нещо-
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давно всесвітньо відомий англійський футболіст Девід Бекхем опублікував рекламний ро-
лик власного бренду House 99, в якому звучить композиція Sho Z-Pod Duba українського 
гурту «Даха-Браха». [6] «ДахаБраха» - український етно-хаос гурт, що був сформований 
Владом Троїцьким у театрі «Дах», учасниці проекту – Ніна Гаранецька, Ірина Коваленко, 
Олена Цибульська вчилися в КНУКіМ, де співали в гурті «Кралиця». 

Особисто у мене склалась подвійна думка щодо використання фольклорної музики у 
рекламі. З одного боку хотілося би поменше використовувати народних пісень у рекламі 
алкогольної продукції, так як алкоголь заохочує та спонукає до негативних дій та наслідків, 
а також бажалося би, щоби українська народна музика звучала на фоні гарних та якісних 
відеорядів. А з іншого боку – приємно, що наш український продукт використовується у по-
пулярній зарубіжній рекламі, завдяки якій популяризується наша самобутня, а найголовні-
ше –  національна ідентичність, це один з ефективних способів привернути увагу до нашої 
української культури. 

Висновки 
Підводячи підсумки, можна сказати, що завдяки використанню музичних мотивів ві-

домих українських народних пісень у рекламі, вище перечислені зразки реклами стали од-
нією із форм комерційного просування та популяризації сучасного фольклору, а власне ре-
кламні ролики можуть розглядатися як ретранслятори національної культури. 
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ВОЛИНСЬКА ШКОЛА СОПІЛКАРСТВА 

 
Актуальність. Сопілкове виконавство набуває все більшої популяризації в Україні та 

за її межами. У зв’язку з перемогою України на пісенному конкурсі «Євробачення» та вико-
ристанням сопілки у творчості гуртів Go-A, The Doox, Kalush Orchestra, Kazka та ін., багато 
людей сьогодні почало цікавитися грою на сопілці та інших етноінструментах. 

Мета – продемонструвати, як розвивалось сопілкарство на Волині, та звернути увагу 
на популяризацію та вдосконалення виконавської майстерності в грі на сопілці та етноінст-
рументах учнів Волинської школи. 

 
Основні результати дослідження 

Аналізуючи розвиток сопілкового мистецтва в Україні, можна зрозуміти, що в Україні 
існує не так багато професійних шкіл гри на сопілці. У 1989 році на базі ЗОШ №25 м. Луцьк 
розпочала роботу студія сопілкового мистецтва, у якій навчалися діти 2-3-х класів. Незмін-
ним керівником студії з того часу до сьогодні є Відмінник освіти України Юрій Фокшей. В 
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школі проводяться індивідуальні уроки з кожним учнем, а також три рази в тиждень – анса-
мблеві заняття.  

У 1992 році був створений ансамбль «Калинова Сопілка», у якому брали участь учні 
та випускники школи. Окрім сопілок в ансамблі були задіяні такі інструменти, як: баян, скри-
пка, цимбали, контрабас. Репертуар був різноманітним: від народних пісень – до класичних 
творів. Колектив мав велику популярність в обласному центрі. Брав участь в різних концер-
тах, як міських, так і обласних. В 1995 році отримав звання «Зразковий». Є лауреатом бага-
тьох конкурсів та брав участь в фестивалях в Україні та за її межами.  

 
Малюнок 1. Юрій Фокшей. 

 
Колектив мав честь виступати на різних сценах за межами України. Серед яких кон-

церти в Болгарії, Польщі, Угорщині та Чехії. Кращі випускники ансамблю здобували музич-
ну освіту в середніх і вищих навчальних закладах. 

Під час роботи Юрія Фокшея у Волинському фаховому коледжі культури і мистецтв 
ім. І.Ф. Стравінського був створений ансамбль, в якому беруть участь студенти коледжу. 
Твори виконуються на різноманітних народних інструментах, таких, як: сопілка, пан-флейта, 
окарина та інші. До репертуару входять такі твори, як: А. Дворжак «Гумореска», Ф. Телеман 
«Allegro», М. Лисенко «Гумореска», М. Філіпенко «Веснянка», І. Міський «Буковинська сюї-
та», українська народна пісні «Небо ясні зорі вкрили» у аранжуванні А. Назаркевича та інші. 

Також, колектив брав участь у різноманітних конкурсах та фестивалях, де займав 
призові місця. Серед фестивалів були такі, як: 

Київ-етно-мюзік-фест «Віртуози фолку», 2017, 2018 рр. 
Гранд-Концерт у рамках проведення VII Міжнародного конкурсу виконавців на народних 

інструментах «Арт-Домінанта-2019», Харківська обласна філармонія. 
Студенти та учні школи демонструють свої здібності не лише як учасники колективів, 

але і як сольні виконавці. Вони є переможцями всеукраїнських та міжнародних конкурсів, 
серед яких відзначимо неодноразові перемоги на таких конкурсах, як: 

International music competition Talents of the world, Польща; 
Всеукраїнському конкурсі виконавців на сопілці та цимбалах «Волинська Гуковиця». м. 

Луцьк; 
Всеукраїнському конкурсі-фестивалі виконавців на духових та ударних інструментах, м. 

Черкаси; 
міжнародному конкурсі виконавців на народних інструментах «Art Dominanta», м. Харків. 
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Малюнок 2. Ансамбль сопілкарів Волинського фахового коледжу культури і мистецтв ім. 

І.Ф. Стравінського. 
Ансамбль сопілкарів також є володарем Диплому II ступеня з присвоєнням звання 

лауреата II премії VI Відкритого конкурсу юних виконавців на духових та ударних інструмен-
тах (м. Івано-Франківськ). 

Серед випускників школи Ю. Фокшея є чимало виконавців, які грають в різноманітних 
гуртах та популяризують сопілку в Україні та за її межами. Серед них можна назвати: 
• Музичук Тимофій – мультиінструменталіст та соліст гурту «Kalush Orchestra»; 
• Дужик Віталій – мультиінструменталіст та учасник гурту «Kalush Orchestra»; 
• Кондратюк Олександр – мультиінструменталіст та учасник гурту «Kalush Orchestra»; 
• Діденчук Ігор – мультиінструменталіст, учасник гурту «Go-А». 

Загалом, усі випускники Юрія Фокшея складають державні іспити на чотирьох - п'яти 
інструментах, і далі – протягом професійної діяльності – опановують ще нові інструменти. 
Наприклад, на сцені «Євробачення» Ігор грав на контрабасі, Тимофій – не телинці, а Віта-
лій – на кількох народних духових інструментах. Але, звичайно, сопілка для усіх є особли-
вою. Тому усім волинським сопілкарям дуже приємно, що тепер інтерес до цього інструмен-
ту зріс. 

Додамо також, що усі волинські сопілкарі підтримують активну співпрацю із сучасни-
ми майстрами. Наприклад, майстер Тарас Лошак, який мешкає у місті Долина Івано-
Франківської області, виготовив сопілку, з якою Ігор Діденчук і гурт Go_A представив Украї-
ну на пісенному конкурсі «Євробачення». Сплеск зацікавлення сопілкою в Україні дозволяє 
також активізуватися виробленню народних духових інструментів майстрами та дійсно від-
родити цей вид давньої української традиційної культури. 

Висновки 
Отже, Волинська школа сопілкарства навчає і випускає кваліфікованих та професій-

них музикантів, заохочує все більший загал навчатися грі на сопілці та інших народних ін-
струментах, а також популяризує її в Україні та за межами. 
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ВЕСІЛЬНІ ПІСНІ НА ОСНОВІ ТРИРЯДКОВОГО ШЕСТИДОЛЬНИКА В РЕПЕРТУАРІ АН-

САМБЛЮ «КРИНИЦЯ» МІСТА ПІДГОРОДНЕ 
 

Актуальність. Дослідження ритмокомпозиційних та ладових особливостей весіль-
них мелодій становить великий інтерес у вітчизняних етномузикологів (Клименко, 2016; 
Скаженик, 2013). Вивчення весільної типології на теренах пізнішого заселення дає мож-
ливість провести паралелі із давнішими традиціями, зробити висновки про сучасний стан та 
рівень збереженості пісенної традиції (Пшенічкіна, Любімова 2016; 2019).  

Мета – проаналізувати строфічні весільні пісні з шестидольним ритмом, які вдалося 
записати від співачок гурту «Криниця» м. Підгородне на Дніпропетровщині. Джерельна ба-
за – записи, оприлюднені на сайті онлайн-архіву «Polyphony  Project» (Бот). На цьому сайті 
викладено 9 весільних пісень, серед яких 5 коментують ритуальні дії, а 4 – ліричні, так звані 
«журні» весільні. Вони мають сумні тексти прощальної і сирітської тематики. Драматичні 
сюжети відбивають душевний стан молодої – сум і тугу за родом. Предметом вивчення об-
рано три пісні, що мають в основі шестидольну ритмоформулу, яка повторюється тричі. 
Тобто, композиція пісень – трирядкова. Сирітська весільна проспівана сольно, ще два про-
щальні тексти – гуртом. Проаналізуємо їх по черзі. 

 
А Марусин та й татко рідненький (2 р.) 
По тім світі усе ходить. 
  
По тім світі усе ходить, (2 р.) 
Та й Господа Бога просить: 
  
«Пусти мене, Господи, додолу (2 р.) 
На зелене та ще й зіллячко. 
  
На зелене та ще й зіллячко, (2 р.) 
До дитяти на весіллячко. 
  
Подивлюся, як воно зряжене, (2 р.) 
Чи в час-пору посажене.  
  
Наряжене, як те паненятко, (2 р.) 
Сидить воно, бідне сиротятко. 

https://www.youtube.com/watch?v=aVEpLl941bE
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Ритмічна форма пісні – ААА, семантична– ААБ, мелотематична – АВВ1. У шести-

дольній ритмоформулі дві перші модельні чвертки розщеплюються на вісімки стабільно, а 
от третя і четверта – спорадично, тому складочислова форма в межах рядка – 4+4-6. Мело-
дія має діапазон октави. Надзвичайно оригінальною є ладова організація, адже мелодія ка-
дансує не на першому, а на другому щаблі звукоряду. Кожен з трьох рядків має свою опору: 
5, 1, 2. Лад з такими опорними щаблями дослідники називають триопорним. Він характер-
ний для журних мелодій Центральної України (Клименко, 2016; Скаженик, 2013). Ще однією 
особливістю цієї мелодії є високий 4-ий щабель, орнаментальне розспівування складів.  

Тепер проаналізуємо гуртові варіанти. 

 
1. Що я в неньки та й на одіході / 2 
Посадила оріх на город[і]. 
  
Рости, оріх, та й укоренися, / 2 
А ти, ненько, за мной не журись. 
  
Та кохай собі другую й такую, 
Кохай собі другую й такую, 
Не забувай мене, молодуй. 
  
2.Що я в неньки двадцять год гуляла, /2 
Ніякого горенька й не знал[а]. 
  
Тепер даєш мене горювати, /2 
Велиш мені добро забувать. 
  
А я цього добра не забуду / 2 
Поки жива та й на світі буд[у]. 
  
А Василько дверей не відчинить. / 2 
‒ Ой відчини, матусенько, двері.  
  
‒ Ой відчини, матусенько, двері. / 2 
Та й віддай же Марусю за мене.  

Ця мелодія має такий самий ритмокомпозиційний і ладовий устрій. Лад відрізняється 
лише відсутністю підвищення 4-го щабля. Нове, що виникає в гуртовому виконанні – бага-
тоголосся з сольним виводом. Верхній голос не просто розширює загальний діапазон (мала 
децима), він докорінно міняє фактуру пісні, наближуючи її до стилістики ліричних пісень.  

Висновки 
Пісні прощальної тематики «Що я в неньки та й на одіході», «Що я в неньки двадцять 

год гуляла», очевидно, затрималися довше в традиції м. Підгородне. Їх знали і впевнено 
співали всі учасниці ансамблю (жінки 1930–1950-х років народження). А от текст сирітської 
тематики, очевидно, втратив свою актуальність. Раніше сирітські весільні співати і дівчині, і 
хлопцю, якщо вони були сиротами. Але тепер сирітські весілля не справляють, тому і пісні 
такі пам’ятаються гірше (про це свідчить сольне виконання, адже молодші жінки цього тек-
сту просто не знали).  

Хоч на перший погляд пісні здаються різними, при детальному аналізі виявляється, 
що вони мають однаковий ритмокомпозиційний та ладовий устрій. Сольний варіант 
відрізняється більшою орнаментикою і характерним високим четвертим щаблем.  

Гуртовий зразок з підголосковою фактурою свідчить, що в місцевій традиції журні 
весільні мелодії зазнали фактурно-стильового переосмислення, наближуючи весільну 
пісню до ліричної. 
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ФОРМУВАННЯ КУЛЬТУРИ СЦЕНІЧНОГО МОВЛЕННЯ 

У СТУДЕНТІВ МІСТЕЦЬКИХ ЗАКЛАДІВ ВИЩОЇ ОСВІТИ 
 
Актуальність. Культура мови є показником рівня освіти, виховання, інтелектуально-

го  та духовного розвитку особистості. Саме виразна і змістовна мова є одним із головних 
компонентів культури людини в цілому, що впливає на її соціальний імідж. Більше того, 
рівень культури мови, володіння засобами художньої мови, вміння використовувати їх за-
лежно від ситуації спілкування є запорукою професійного успіху. 

Для майбутніх фахівців у галузі музичного мистецтва, керівників і учасників художніх 
колективів, фольклорних ансамблів – безпосередніх носіїв культури народу, – бездоганне 
володіння сценічною мовою має важливе значення, оскільки становить базову частину 
професії [6].  

Мета – визначити місце і роль культури мовлення у професійній мистецькій діяль-
ності, висвітлити основні завдання методики викладання сценічного мовлення та способи її 
удосконалення для студентів спеціалізації «Музичний фольклор». За результатами до-
слідження наведено висновок, що методика сценічного мовлення потребує додаткових 
способів розвитку техніки мови в рамках навчального процесу з поглибленням вивчення 
зразків усної народної творчості, їх виконавського втілення і композиційного оформлення.   

 
Основні результати дослідження 

Під культурою мови слід розуміти володіння нормами усної та письмової літератур-
ної мови, наявність дикційної чистоти та інтонаційної виразності, емоційної забарвленості, 
вміння використовувати виразні засоби мовлення у спілкуванні [5].  

https://www.polyphonyproject.com/uk/song/BMI_UK16050173
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Вивчення сучасного стану культури сценічної мови та виявлення основних тенденцій 
її розвитку потребує систематичних розвідок з метою уникнення кризових явищ, що загро-
жують пониженням культурного рівня як фахівців у сфері сценічного мистецтва, так і сус-
пільства в цілому [4]. 

Вчення про культуру мови, як відомо, зародилося ще в Стародавній Греції і було про-
довжено в Стародавньому Римі. Праці з ораторської майстерності давньогрецьких і давньо-
римських філософів (Сократ, Платон, Аристотель «Риторика», Цицерон «Три трактати про 
ораторське мистецтво» та ін.) можна віднести до перших досліджень проблематики культу-
ри мови, де відзначається її важливість та значимість у життєдіяльності людини [7]. 

Одними з перших на можливості мистецтва мови звернули увагу софісти, які вважа-
ли головною метою оратора не розкриття істини, а переконливість. Переконувати, як відо-
мо, може лише майстерно складена мова. На противагу вченню софістів, вчення Сократа 
ставило на чільне місце «логічний доказ і мистецтво оперування справжніми міркування-
ми». Ця навичка також вимагає від свого автора наявності красномовства або, говорячи су-
часною мовою, художньої мови [9]. 

У Стародавньому Римі існувало актуальне «соціальне замовлення» на вміння краси-
во і переконливо говорити. Надзвичайний попит на навчання красномовству сформував 
певну групу вчителів, які вчили майстерності укладати і говорити публічні промови. Так, 
правильна, поставлена мова вважалася привілеєм успішних і духовно розвинених людей, 
гарантуючи їм певний соціальний статус у суспільстві. 

Кінець XX – початок XXI століття – час глобальних змін у житті суспільства, пов'яза-
них із становленням нової антропоцентричної парадигми наукового знання, в центрі уваги 
якої є людина. 

Початок нинішнього століття ознаменований інформаційним вибухом, що вплинув на 
всі сфери діяльності людини. На перший план у соціально-гуманітарній сфері виходить 
започаткована стародавніми греками, риторика (грец. rhetorike – ораторське мистецтво) – 
філологічна дисципліна, об'єктом якої є теорія красномовства – дар переконання словом, 
мистецтво виразної мови у різних жанрах усного та писемного мовлення. Вона пов'язана з 
поетикою як теорією художнього слова, стилістикою, яка вчить свідомому та доцільному ви-
користанню законів мови та мовних засобів, і культурою мови, яка дає уявлення про пра-
вильну, логічну та виразну мову [11]. 

Основи культури і техніки сценічного мовлення розглянули А. О. Гладишева, К. Я. 
Климова, Т. В. Кобзар. Особливості орфоепії української мови охарактеризували Антонюк 
Н. Г., Грицан Н. В., Сокирко Л. Г. Основам майстерності художнього читання, удосконален-
ню техніки та логіки мови свої праці присвятили М. М. Ігнатюк, М. М. Карасьов, А. П. Ов-
чіннікова, Н. П. Осипова, Р. О. Черкашин, Г. П. Юра.  

Методика виховання сценічного мовлення включає такі розділи: дихання, дикція, ор-
фоепія, постановка голосу, логіка мови, основи виконавського аналізу тексту (на прикладі 
художніх творів), озвучення і правила озвучування текстів різних жанрів. Провідний принцип 
навчання – комплексність викладання всіх аспектів сценічного мовлення. Цілі дисципліни: 
розвиток та вдосконалення природних мовних та голосових можливостей майбутніх 
фахівців; виховання дикційної, інтонаційно-мелодійної та орфоепічної культури фахівця; 
навчання процесу оволодіння авторським словом, його змістовною, дієвою, стильовою при-
родою [13]. 

Методична база предмета у спеціалізованих вишах ґрунтується на теорії сценічного 
мистецтва К. С. Станіславського, заснованої на тому, що на сцені, як і в житті, процес сло-
весного діалогічного спілкування є дієвим, активним, а сценічне слово завжди повинно бути 
доцільним, продуктивним, енергійним та вольовим [3]. 

Опанування мистецтвом сценічної мови починається з освоєння професійного дихан-
ня, яке має за основу техніку співацького дихання, і закінчується демонстрацією володіння 
гарною дикцією, орфоепічними нормами та правилами мови, енергією та динамікою голосу, 
вмінням тримати перспективу мови, виразними засобами, такими як мелодика (інтонація), 
темпо-ритм, тембр, звуковисотний та динамічний діапазони голосу, регістр.  

Добір тих чи інших засобів мовної виразності залежить від обраного літературного 
твору (якщо йдеться про читацьку програму), а також літературного чи музичного жанру, 
авторської стилістики, що потребує донесення думки (підтексту) засобами словесної дії до 
глядача чи слухача. Зазначені вміння та навички становлять основу професійної мовної 
діяльності фахівця на сучасному етапі і гарантують високий рівень культури мови у театрі, 
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кіно та на телебаченні [1]. 
Спеціалізація «Музичний фольклор» потребує особливої уваги і корегування методи-

ки викладання сценічного мовлення з огляду на жанрові особливості. У репертуарі фольк-
лорних колективів є елементи народних обрядів, традиційних свят, які відрізняються 
орфоепією та розмаїттям мовних діалектів. Тому існує потреба поширити робочу програму 
курсу сценічного мовлення практичними заняттями, спрямованими на вивчення регіональ-
ної специфіки виконання українського фольклору.  

Важким для студентів, які починають вивчати техніку сценічного мовлення, є визна-
чення специфічних особливостей читання художніх творів різних жанрів. На першому етапі 
потрібно навчитися виявляти відмінні риси художніх текстів. Для цього потрібно застосо-
вувати метод порівняльного аналізу, надаючи характеристику зовні схожого матеріалу [14]. 

У контексті спеціалізації «Музичний фольклор» першочергове значення має усна 
народна творчість. Перлини українського фольклору – казки, байки, перекази, загадки, ско-
ромовки, прислів’я та приказки, думи, балади, – мають своєрідні жанрові особливості 
сценічного виконання, які потребують детального розгляду і практичного втілення [4]. 

 У процесі роботи над педагогічним репертуаром на допомогу студентам можна ро-
зробити пам'ятку зі зведенням правил публічного виступу у тому чи іншому жанрі. Така 
пам'ятка може бути розроблена студентами самостійно як результат спостереження за ви-
ступами одногрупників або за допомогою педагога. 

У змісті пам'ятки можуть бути поради читцю, характеристика особливостей і 
виконавських прийомів читання творів у різних жанрах, щоб досягти основної мети – вираз-
но донести зміст художнього твору, переконати слухача словом [8].  

Важливим є також інший бік сценічної діяльності. Початківцю, що вперше виступає в 
розмовному жанрі, потрібно знати, як сприймають і оцінюють його мовну діяльність слухачі, 
яке враження він справляє на глядацьку аудиторію. 

Вміння оцінювати виконавську майстерність, що формується у процесі навчання 
мистецтву сценічного мовлення, необхідне тим особистостям, професія яких буде 
пов'язана з концертною діяльністю, публічними виступами на сцені перед аудиторією. Для 
того, щоб справедливо оцінити якість мови потрібно навчитися уважно і цілеспрямовано 
слухати, а також систематизувати свої спостереження, враження, логічно і чітко висловлю-
вати думки, зауваження та побажання [2]. 

Творча молодь має бути психологічно готовою до критичної оцінки. Потрібно вчитися 
вислуховувати і сприймати критику, бо вона надає можливість отримати об'єктивну інфор-
мацію про те, яке враження створює виступ на аудиторію.  

Найкращий результат демонструють студенти, у навчанні яких педагог застосовує 
виконавські практикуми – системні заняття, в рамках яких проходять читання 
різножанрових художніх творів, а також самостійне створення тексту для публічного 
виступу з метою навчити студента логічно мислити та досконало володіти словом [11]. 

Практичну роботу, пов'язану з аналізом та самоаналізом мовлення, доцільно 
проводити на кожному занятті. Мета – навчити студентів аналізувати свої виступи, довести 
практичну цінність самоконтролю та самоаналізу, а також корисність аналізу чужої мови. 
Таким способом педагог формує вміння і навички, які дозволять творчій особистості 
розвивати та вдосконалювати культуру і майстерність мовлення протягом усього життя [14]. 

Висновки 
За результатами дослідження наводимо висновок, що культура сценічного мовлення 

має важливий ціннісний аспект. Мова в театрі, кіно, на телебаченні, а також концертному 
залі чи клубі, де виступають аматорські фольклорні чи професійні художні колективи має 
ціннісну природу, тому що формує культуру мови у суспільстві. Виховання високого рівня 
культури мовлення починається з методики професійного навчання майстерності сценічної 
мови майбутніх митців, в тому числі фахівців у галузі музичного мистецтва.  

Методика викладання курсу сценічного мовлення у студентів спеціалізації «Музичний 
фольклор» на сучасному етапі потребує додаткових способів розвитку культури і техніки 
мови в рамках навчального процесу. Студент має отримати теоретичні та практичні знання 
усної народної творчості і фольклору, володіти нормативною українською літературною мо-
вою, правилами орфоепії та дикції, демонструвати прийоми художнього читання, знання 
стилістичних особливостей, вміти доносити до слухацької аудиторії зміст і ідею творів різ-
них літературних жанрів.  

Висока культура сценічного мовлення фахівців у різних видах і жанрах мистецтва 
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відіграє важливу роль у формуванні культури професійного та суспільного мовлення. Тож, 
процес формування та розвитку культури сценічного мовлення студентів мистецьких нав-
чальних закладів вищої освіти в сучасних соціокультурних умовах набуває непересічного 
значення, оскільки вдосконалення культури сценічного мовлення запобігає інтелектуальній 
вузькості, сприяє становленню естетичної та високодуховної особистості, підвищує рівень 
української національної культури і мистецтва у світі [4].  
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Актуальність. Дослідження традиційної культури є важливим завданням для фольк-
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лористів в теперішній час, а її занепад – трагедія для України. Ми маємо змогу спілкуватися 
з останніми носіями традиції, з людьми, у яких пісня побутувала в буденному житті.  

Мою увагу привернуло село Рудяків Бориспільського району Київської області, яке на 
початку 1970-х років було затоплене внаслідок будівництва Канівського водосховища, як і 
більшість прибережних старовинних сіл Дніпра. Людей масово виселяли з домівок, сім’ї бу-
ли змушені покидати батьківські хати та переїздити в інші села Бориспільщини. Ці обстави-
ни мали нищівні наслідки, а саме: знищення традиційної культури загалом і пісенної тради-
ції зокрема цього села та прибережної місцевості Дніпра. Так як моя бабуся є колишньою 
жителькою села Рудяків, що на Бориспільщині, то мене зацікавила пісенна традиція затоп-
леної батьківщини моїх предків. Як виявилося, у селі Рудяків ніхто не досліджував тради-
цію, тому фіксація та оприлюднення місцевих народно-вокальних творів є актуальними. 

Мета – характеристика авторської експедиційної діяльності щодо фіксації пісенної 
традиції затопленого села Рудяків Бориспільського району Київської області. 

 
Основні результати дослідження 

Так як у селі Рудяків ніхто не проживає, я здійснила експедиційну поїздку до сусід-
нього села Головурів, куди у 1972 році переїхала родина моєї бабусі. Загалом на мою малу 
батьківщину протягом 2019 – 2021 рр. було здійснено чотири експедиції, де я і наша дослід-
ницька група змогли зафіксувати пісні найрізноманітніших жанрів: щедрівки, колядки, колис-
кові, одна купальська пісня, одна весняна гра, фрагменти весільних наспівів, ліричні, прис-
півки до танців. [7] Моїми інформантками були: Пасько Галина Андріївна (1947 р. н), Пасько 
Ольга Олександрівна (1951 р. н.), Хворостянко Ольга Федорівна (1940 р. н.) Дерунець 
Марія Іванівна (1958 р. н.), Губа Надія (1958 р. н.). Найбільшу кількість пісенного матеріалу 
було записано від найстаршої інформантки – Хворостянко Ольги Федорівни 1940 р. н., яка 
народилася та виросла в затопленому селі Рудякові. Жінки погано пам’ятають пісні, і бага-
то з них не доспівували, через те, що традиція села Рудяків майже згасла.  

Перед виїздами я завжди готувала запитальник за методичними порадами, викладе-
ними М. Скаженик у науковій статті. [1] Окрім запитальника були продумані також побутові 
й технічні моменти: ручки, зошити, павербанк для зарядки телефона, на який здійснювався 
аудіо- та відеозапис, комп’ютер та зарядки до всіх пристроїв. 

Перша поїздка відбулася 13-го вересня 2019 р. Експедиція відбулася разом з викла-
дачами КНУКіМ М. Скаженик та О. Коробовим. Дослідницька група здійснила перший експе-
диційний виїзд до села Головурів, куди після виселення переїхала родина моєї бабусі, яка і 
стала нашою інформанткою – Пасько Ганна Андріївна 1947 р. н. Відеофіксацію здійснював 
О. Коробов, аудіофіксацією та опитуванням займалася М. Скаженик, я була спостерігачем 
та вела польовий зошит. На жаль, під час цього сеансу нам не вдалося записати багато ін-
формації, але бабуся порадила до кого можна звернутися (зокрема, до Хворостянко Ольги 
Федорівни). 

Друга поїздка відбулася 12-го та 13-го жовтня 2019 року. Експедиція відбулася разом 
із студенткою – фольклористкою КНУКіМ К. Іванченко. Нашими інформантками стали моя 
бабуся – Пасько Ганна Андріївна 1947 р. н. та Хворостянко Ольга Федорівна 1940 р. н. 
Обидві співачки є колишніми корінними жительками затопленого села Рудяків. Під час се-
ансу нам вдалося записати пісні різних жанрів: колядки, щедрівки, весняну гру «Ой на горі 
жито», ліричні пісні, весільні тиради, приспівки до танців. На другий день від Хворостянко 
Ольги Федорівни нам вдалося записати колискові пісні. 

Третя експедиція відбулася у липні 2020 року. Експедиційний виїзд тривав 3 дні. В 
перший день, 5-го липня, моєю інформанткою стала Дерунець Марія Іванівна 1958 р. н. Са-
ма вона родом з села Головурів, але її мати народилася та виросла в селі Рудяків. Співач-
ка саме від матері перейняла всі пісні, які пам’ятає й дотепер, зокрема ліричну пісню «В не-
ділю рано, рано, пораненьку», яка стала складовою моєї концертної програми [8]. 6-го лип-
ня я опитала Пасько Ольгу Олександрівну 1951 р. н., від якої мені вдалося записати колис-
кову «Котику сіренький». 7-го липня я відвідала Хворостянко Ольгу Федорівну 1940 р. н. Від 
неї мені вдалося записати ще кілька українських народних пісень різних жанрів: весільні ти-
ради, ліричні пісні, колядки. В цей день я також зустрілася з Губою Надією 1958 р. н., яка є 
родом з села Вороньків, але вийшла заміж за чоловіка з Головурова. Жінка проспівала мені 
багато весільних тирад, ліричні пісні, колядки та щедрівки. 
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Четверта експедиція відбулася 22 липня 2021 року, де я змогла зібрати разом Хворо-

стянко Ольгу Федорівну 1940 р. н., Дерунець Марію Іванівну 1958 р. н. та Пасько Ганну Анд-
ріївну 1947 р. н. Від них я записала переважно ліричні пісні. Загалом під час чотирьох екс-
педицій мені вдалося записати 459 одиниць інформації, а саме: колядки, щедрівки, розпові-
ді про зимові обряди, весняну гру, колискові, дитячі ігри, купальську, тиради, розповіді про 
весільні обряди, темпові та ліричні пісні, традиційні танці, а також ворожіння та розповіді 
про відьом.  

Після кожної експедиції я відразу ж розпочинала опрацьовувати записані обряди та 
пісні. Спочатку були написані реєстри до експедиційних сеансів, де були вказані інципіти 
(перші слова пісень), жанр пісні або стислий зміст словесної інформації, порядковий номер 
на фонограмі. Наступний крок – це транскрибування поетичних текстів пісень та деяких ме-
лодій. Пізніше саме ці, власноруч записані пісні, було розучено з фольклорним ансамблем 
«Кралиця» та зразковим вокальним колективом «Намистинка» для державного творчого 
іспиту автора статті для здобуття ОС «Бакалавр». Проаналізуємо музичний матеріал, запи-
саний нами під час здійснених експедиційних виїздів до інформантів. 

Зимовий цикл. Запис та дослідження зимового періоду не втрачає своєї актуальності. 
Бабусі добре пам’ятають зимові обряди. Всього від всіх інформанток було записано 4 коля-
дки, 6 щедрівок та одна засівальна «Що в полі, полі сам Господь ходить». Деякі пісні мали 
помилкову мелодію, що свідчить про занепад традиції. Період свят в цій місцевості тради-
ційно називають «Сятки», а приурочені пісні починали вчити перед Різдвом, заздалегідь. 
Бабуся розповіла: «Щедрувати тільки дівчата ходили», а також зазначала – «дітвора». Від-
бувалося дане дійство 13-го січня від ранку і до пізнього вечора. [6] 

Аналізуючи пісні, я опиралася на етномузичні дослідження, зокрема на статтю 
«Ранньотрадиційні зимові наспіви придніпровських сіл Переяславщини: типологія та геогра-
фія» Маргарити Скаженик. [2] Отже, за музичними ознаками записані нами дитячі щедрівки 
«Щедрик - ведрик» та «Щедрівочка щедрувала» мають чотиридольну ритмоформулу. Щед-
рівки мають квартовий діапазон, композиція пісень одноелементна, тобто має багаторазо-
вий повтор того ж самого наспіву, який в свою чергу також може мати незначні варіації та 
виконуються в один голос. Колядки ж можуть звучати багатоголосно. 

Колискові пісні: загалом було записано 8 колискових пісень. [5] Дані пісні співали з 
метою присипляння малечі. Колискові співали жінки: мама, бабуся чи старша сестра. Мело-
дія, її манера та характер повинні були заспокоїти дитинку. Аналізуючи пісні даного жанру я 
спиралася на етномузичні дослідження, присвячені спеціально жанру колискових: розгорну-
ту публікацію в академічному виданні «Історія української музики» Г. Коропніченко (2016) та 
статтю А. Друзюк (2013). [3, 4] Серед восьми пісень виокремимо чотири основних сюжетних 
ліній, які в свою чергу можуть відтворюватись з варіантами (варіювання є як в текстах, так і 
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в мелодіях): «Котику сіренький», «Коточок, коточок, сховався в куточок од маленьких діто-
чок», «Ой ти коте сірий, не ходи по сінях», «Ой люлі-люлі, налетіли гулі», «Кицю, кицю, ки-
цю, не йди по водицю». 

Весільні пісні. Весільні обрядодії є невід’ємною частино родинної обрядовості. Цей 
жанр добре зберігся на всій території України, Бориспільщина не стала виключенням. Мені 
вдалося записати пісні-тиради. Співачки відносно добре пам’ятають обряд та пісні, тому з 
легкістю наспівали мені ці наспіви: «Ой казали свати багати», «Ой не стій, зятю, за плечи-
ма», «Старша дружка коса», «Пусти, свату, в хату», «Старша дружка ізба», «Старший боя-
рин прибрався», «Приїхала сваха до свахи», «Ми не хочемо п’ятаки брати», «А в нашого 
свата», «Що ж ви, дружки, не співаєте», «Одчініте скриню, покажіть княгиню», «Ой на горі 
рута, під горою м’ята», «Старша світилка маленька», «Нам не треба мідяків давати». 

Весільні пісні були записані від Хворостянко Ольги Федорівни, Пасько Ольги Олекса-
ндрівни та Губи Надії, від якої мені вдалося записати найбільшу кількість тирад. Жінки 
відносно добре пам’ятали про передвесільні звичаї (випікання короваю, прикрашання 
весільного деревця, запросини на весілля), а також про убирання молодої до шлюбу, пере-
дирки між дружками і свахами.  

Лірічні пісні. Також мені вдалося записати позаобрядовий пісенний фольклор – лірич-
ні пісні, які мають типову підголоскову фактуру. Всього було записано 18 пісень: «На небі 
сонечко засяло», «В суботу пізненько», «Ой там на горі», «Шумлять верби» «Да не сіяно», 
«По діброві вітер віє», «Ой зацвіла ружа край окна», «Що то в полі за верба», «Чогось Надя 
заболіла», «Напрасно я розочку садила», «Ой зірву я з рози квітку», «Чорноморець», 
«Гони, мати, коваля з хати», «Ти машина, ти желєзна», «Ой у лузі калина стояла», «Ой чиє 
ж то жито», «Мене мати породила». 

Висновки 
Пісенна традиція села Рудяків Бориспільського району Київської області належить до 

етнокультурного регіону Наддніпрянщина. Фольклорні експедиції з 2019 по 2021 рік вияви-
ли залишки традиції, яка дуже швидко згасає. Від п’яти жінок 1940–1958 років народження 
було записано багато пісень різних жанрів. Більшість пісень було проспівано старшою 
співачкою – Ольгою Федорівною Хворостянко (1940 р. н.). 

Серед календарно-обрядових найкраще збереглися пісні зимового циклу (колядки та 
щедрівки). Вдалося записати одну купальську. Веснянок та жнивних мелодій записати не 
вдалося. Родинно-обрядовий цикл представлений весільними тирадними наспівам та ко-
лисковими. Також зафіксовано чимало ліричних пісень пізніх за стилістикою. Спів пісень 
жінки супроводжували детальними розповідями про обрядові дії та інші обставини виконан-
ня. Найбільше інформації записано про обряди різдвяно-новорічного періоду та весільного 
обрядів. 
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ФОЛЬКЛОРИСТИЧНІ ГУРТИ МИКОЛАЄВА: ПРОСВІТНИЦЬКО-КОНЦЕРТНА ДІЯЛЬНІСТЬ 
 

Актуальність. Виникнення фольклористичних гуртів в урбаністичних містах півдня 
України має велике значення у вихованні місцевої молоді.  

Мета – характеристика двох гуртів міста Миколаєва – дитячого «Барвінок» і мо-
лодіжного студентського «Бузький Гард» – які знайомлять містян з українськими народними 
традиціями і піснями.  

 
Основні результати дослдіження 

Дитячий гурт «Барвінок» створений у 2009 році при Палаці творчості учнів міста 
Миколаєва. Керівницею є Ірина Сергіївна Квітка. Через цей колектив пройшло багато ма-
леньких миколаївців. У кількох навчальних групах займається близько 90 вихованців! Групи 
формуються за віковим принципом. Загальний вік дітей – від п’яти до п’ятнадцяти років. У 
2015 році гурт був удостоєний звання «Зразкового художнього колективу», а в 2020 – 
«Народного».  

Репертуар «Барвінка» різноплановий. Це і народні пісні, і авторські обробки. Фольк-
лорні зразки обираються з різних регіонів України. Це колядки, щедрівки, веснянки, ігри, 
танки, жартівливі пісні. Оскільки учасниками є діти – акцент зроблено на сценічній дії. 

  

 
Дитячий гурт «Барвінок» 

https://www.youtube.com/watch?v=hJCh6O_7PkU
https://www.youtube.com/watch?v=hJCh6O_7PkU
mailto:marusenkooleksa@gmail.com
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Студентський фольклорний гурт «Бузький Гард» 

 
Студентський фольклорний гурт «Бузький Гард». Ідею автентичного співу се-

ред студентства Миколаївського коледжу культури і мистецтв а також Миколаївської філії 
КНУКіМ просуває Надія Григорівна Жадик – заслужена працівниця культури України, лауре-
ат обласної премії імені М.Аркаса, голова циклової комісії народно-хорових дисциплін, 
викладачка-методистка з народного вокалу.  

У 2005 році на базі коледжу культури і мистецтв (на той час – вищого державного 
училища культури) Надія Григорівна утворила фольклорний студентський гурт «Зорецвіт», 
а у 2022 перейменувала його  на «Бузький Гард». Одне з тлумачень слова «гард» – позиція 
в боротьбі. Цю назву ансамбль трактує як позицію захисту і збереження наших національ-
них традицій.  

На початку свого існування ансамбль співав у народно-хоровій манері під інструмен-
тальний супровід. Репертуар складався переважно з обробок українських народних пісень 
авторства А. Авдієвського, А. Затуряна, О.Токар. Також залучали пісні з репертуару ан-
самблю «Славія». 

Але поступово (з 2015 року) відбулася переорієнтація на традиційну манеру співу і 
справжній народнопісенний матеріал. У цьому Надія Григорівна спиралася на досвід київсь-
кого ансамблю «Древо» та інших гуртів, які сповідують автентичну манеру співу a cappella. 
Студенти почали вчитися на кращих зразках з репертуару ансамблів «Древо», «Божичі», 
«Серпанок», «Володар». Це пісні різних жанрів і різних регіонів України. Окрім виданих 
дисків в нагоді став онлайн-архів «Поліфонія», де багато автентичних записів з різних 
місцевостей.  

Гурт також намагається співати пісні рідного краю. У цьому допомагають записи, які 
зберігаються у Миколаївському обласному центрі народної творчості, а також власні експе-
диційні знахідки учасників колективу (Надії Жадик, Тетяни Чухно).  

Також репертуар поповнили пісні інших народів, зокрема болгарські (з репертуару 
болгарських колективів «Nusha Choir», «Abagar Quartet», «Filip Kutev choir»), польські та іс-
панські.  

Поступово колектив став популярним. Його все частіше запрошують на міські заходи. 
Наприклад, у 2021 році до Дня Незалежності України гурт разом з іншими колективами за-
співав славень України на Соборній площі. Ансамбль запрошують на обласні телевізійні 
передачі. Вже відбулося кілька сольних концертів. Останній – «Ой, як було зпрежди віка» – 
відбувся 6 лютого 2022 року у виставковій залі Миколаївського палацу культури і мистецтв 
у рамках творчого проекту «Шлях до мистецьких звершень». Окрім співу традиційних 
пісень, виконавці показували українські танці («Коханка», «Картошка», «Очерет») у супро-
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воді талановитого баяніста, заслуженого артиста України Володимира Василенка. 
Гурт бере активну участь в обласних, Всеукраїнських та Міжнародних  конкурсах і 

фестивалях. В період пандемії ця участь набула дистанційної форми: у 2021 році він став 
Лауреатом першої премії на міжнародному фестивалі-конкурсі «GOLD EUROPE – Свято 
осені» та лауреатом гран-прі на Всеукраїнському фестивалі народної творчості 
«Ярмаринка» на Національному Сорочинському ярмарку. 

«Бузький Гард» активно задіяний у заходах, які організовує Миколаївський коледж 
культури і мистецтв. Це звітні концерти, дні відкритих дверей, профорієнтаційні виступи в 
миколаївських школах, різноманітні виставки.  

У 2015 році колективу випала честь відкривати приміщення нового американського 
центру посольства США в Києві. На відкриті відбувся спільний концерт з Американською 
фольк-групою «Tumbling Bones». 

Зараз ансамбль налічує від 8 до 10 учасників, але оскільки його учасники є студента-
ми, склад постійно оновлюється. Деякі випускники прагнуть поєднати свій професійний 
шлях із традиційним співом і вступають на освітню програму «Музичний фольклор» в 
КНУКІМ. 

Висновки  
Підсумовуючи огляд фольклорних гуртів Миколаєва зазначимо, що їх активна діяль-

ність – концерти, участь у різноманітних культурно-мистецьких заходах міста – робить важ-
ливу справу, привчаючи містян, і особливо молодь, до української народної пісні. Миколаїв 
має «фольклорний майданчик» і для дітей, і для молоді, яка вирішила обрати народну 
пісню дороговказом свого професійного шляху.  
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ПОХОВАЛЬНА ОБРЯДОВІСТЬ СТАРОВІРІВ ЖИТОМИРЩИНИ ТА ЇЇ МУЗИЧНЕ 
ОФОРМЛЕННЯ ЯК АРТЕФАКТИ ТРАДИЦІЙНОЇ ЕКОКУЛЬТУРИ РЕГІОНУ 

 
Актуальність. В сучасні музичній культурології та фольклористиці вагомого значен-

ня набуває розгляд артефактів традиційної культури, що втілюються в певному конкретно-
му продукті, дії, певній культурній формі (матеріальній чи нематеріальній). Окрім цього ар-
тефакт можна розглядати й у комунікаційному аспекті (як спосіб збереження, трансляції та 
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репродукції інформаційного поля того чи іншого явища традиційної культури).  
Вивчення та систематизація артефактів традиційної культури етносів, що населяють 

Україну, дає можливість осягнути багатоманітність екокультури історико-етнографічних ре-
гіонів України та стає основою для подальших культурологічно-фольклористичних узагаль-
нень. У цьому аспекті міжетнічної комунікації проаналізуємо традиційну поховальну обря-
довість старовірів Житомирщини, в який зберігається складний комплекс давніх уявлень 
селян морального, психологічного та релігійно-магічного характеру.  

Мета – описати традиційний поховальний обряд старовірів та його структурні елеме-
нти, що до сьогодні зберігаються у с. Пилипівка (Житомирщина); проаналізувати традиційні 
вірування та музичні жанри окресленого періоду родинної обрядовості; визначити стан 
збереження традиції. 

 
Основні результати дослідження 

Поховально-поминальний обряд строобрядців Житомирщини (зокрема с. Пилипівка) 
є складовою родинної обрядовості загалом, до якої традиційно відносять цикли обрядодій 
родильно-хрестильного періоду, весільний обряд і власне комплекс поховальної обрядово-
сті, що включає в себе час підготовки до похорону, власне традиційне поховання, а також 
поминальні обрядодії, яким, за загальноукраїнською традицією, є притаманною певна тяг-
лість у часі (власне у день поховання, на 9-й та 40-й дні, за рік після поховання, а також під 
час календарних свят, пов’язаних із вшануванням духів померлих – Різдво, Великдень, 
Трійця та ін.). 

Вагоме місце у поховальній традиції старообрядців займають підготовка до похорон, 
а також різні повір’я та обрядодії, пов'язані саме із настанням смерті. Про наближення сме-
рті («ни пакойніка» - тут і далі пряма мова від інформантів подається із збереженням міс-
цевого діалекту. – В.С.) визначали по поведінці та звуковидобуванню деяких тварин, пта-
хів, комах. Наприклад, передвісником смерті в хаті вважається, якщо собака виє, опустив-
ши голову вниз, чи риє біля порогу яму; якщо у дворі постійно риє землю кріт; якщо курка 
раптово «заспіває» півнем або в будинок заповзе жаба. Окрім цього також вважається по-
ганою прикметою удаваний стукіт або гуркіт на горищі, якщо предмети в хаті починають па-
дати або розбиватися (дуже поганою прикметою вважалося, якщо в хаті сама собою пада-
ла ікона). [5] 

Провісниками смерті для старообрядців були нічні птахи, а саме сич, пугач та сова. 
Старі люди казали, що, якщо пугач сідає біля хати (або на комин) і кричить, то таким чином 
він віщує чиюсь смерть; коли синичка постійно стукає у вікно або людині чується стукіт, та-
кож вважалося прикметою «на смерть». Окрім птахів люди могли прогнозувати смерть за 
сноведіннями, наприклад, якщо насниться, що випав «кривавий» зуб, упала слета або за-
валилася стіна, якщо вогонь догорає у печі; коли сниться, що тебе кличуть з двору, у якому 
нікого немає, або, що померлі «клічут живова» до себе, «на спакой». [5] 

Коли людина відчувала скорий відхід і була ще в змозі просити пробачення у навко-
лишніх, то вона в першу чергу зверталася до Бога: «Прасті мінє, Госпиді, маі гряхі воль-
ния и нявольния», - а потім вибачалася перед рідними і близькими. Коли ж вона не могла 
попрощатися самостійно, то за неї до присутніх звертався хтось із близьких. Багато ознак 
вказувало на те, що підступила смерть, однією із них вважалася ситуація, коли людина 
вже була в маренні і кликала померлих батьків. Коли ж душа вже відійшла у інший світ, то 
хтось із рідних (зазвичай хтось із жінок) виходив на вулицю і починав надривно і дуже го-
лосно голосити. [4] 

У Пилипах (місцева назва села Пилипівка) до сьогодні існує унікальний комплекс по-
ховально-помінальних обрядів, якими, за переконаннями місцевих жителів, не можна не-
хтувати, організовуючи чин похорону мерця. Покійника ніколи не омивали та не вбирали 
близькі люди (родичі), адже тоді «не зустрінуться на тому світі», - це роблять сусіди або 
знайомі. Знятий одяг з мерця та постіль з ліжка, де він помер, завжди спалюють, а попіл 
викидається туди, куди також виливається вода після омивання – «туди, де люди не хо-
дять». Покійника вбірають в «смірятное»: незаміжніх, за традицією, одягали у весільний 
одяг; одружених жінок – в довгий сарафан або спідницю і кофтину темного кольору, а чо-
ловіків – в сорочку та штани, підперезані поясом, та легке та зручне взуття («доведеться 
на тому світі багато ходити»). Усім покривали голову «довгим саваном». Усім покійникам 
на ліву руку надягали «лєсінку» (чотки), а в праву руку вкладали хустинку, руки складали 
на грудях. Померлих клали на лаві під вікнами, головою до образів, ногами до дверей, 
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накривали по грудь лляним або полотняним покривалом. На вікно чи на стіл ставили воду 
«для душі». [5] 

Труна робилася із клену або сосни, вона була встелена травою та зіллям. Під голову 
мерця клали подушку з трави або з березового сухого листя. На очі померлому клалися 
монети, а підборіддя міцно підв’язували. Фіксуючи тіло, перев’язувалися ноги та руки, а 
потім – під час поховання – ті мотузки викидали в могилу. 

Перед виносом труни із хати присутні прощалися із померлим: тричі перехрестив-
шись, притулялися по-одному до гробу, рідні та близькі цілували лоб та руки на знак того, 
що «вони йому прощають образи». Домовину несли чоловіки, а жінки – кришку від труни. 
Жінкам на руки пов’язували хустки, чоловікам – рушники. Кажуть, що для того, щоб відігна-
ти душу померлого від хати («щоб шкоди живим не робив»), дзеркало у хаті накривали 
темною тканиною, і били в церкві (в часовні) у дзвони. Таким чином перешкоджали душі 
відшукати зворотній шлях додому.  

Виносячи ногами вперед померлого із хати, труною тричі стукали об поріг (так мрець 
прощався із будинком і пращурами, для того, щоб більше не повертався). Весь поховаль-
ний процес супроводжувався церковним співом і голосіннями.  

Їдучи до цвинтаря, поховальна процесія зупинялися на тих місцях, де бував покійник, 
для того, щоб він міг проститися з усіма, хто йому є близькими. У Пилипах ховали, зазви-
чай, до обіду. На кладовищі «уставнік» (місцевий житель, що виконує роль «батюшки», 
адже село належить до так зв. «безпоповського» старообрядницького «толку»), кадилом 
освячує труну і яму, висипає все, що залишилося в кадилі, також в яму. Після чого забива-
ють цвяхами кришку гробу та на рушниках опускають труну в яму. Кладуть покійника голо-
вою на захід, ногами на схід, та в ногах ставлять дерев’яний восьмикінечний хрест. 

На помінальному обіді завжди ставилися зайві прибори, адже старообрядці вірили, 
що померлий бере участь в загальній трапезі, окрім цього зберігається віра в те, що душа 
померлого до дев’яти днів знаходиться у хаті, а до сорока – біля оселі. Окрім поминальних 
субот померлих вшановують на Різдво, Великдень, Трійцю та на Дмитрієву неділю. Перед 
Великоднем могилки завжди приводять в порядок. 

Зупинимося детальніше на традиційному музичному оформленні похоронного обря-
ду і такому жанрі родинно-обрядового фольклору, як голосіння. Голосіння – це народно-
поетичні твори, пов’язані зі смертю, похороном та поминальними діями. Похоронні голосін-
ня називали у Пилипах по-різному: «прічитать», «плакить», «прігалашивить», 
«гиласіть». [3; 5] Щодо тематики голосінь, звернемо увагу на те, що під час їх виконання 
завжди звертаються до мерця, як до живого, розповідаючи йому свої жалі, вихваляючи по-
мерлу людину, прагнучи її «розбудити» і благаючи повернутися. Особливостями стилю го-
лосінь є особливі лірично-синтаксичні повтори, запитання – звернення.  

Будова голосінь є речетативною, має нерівномірну ритмічну структуру та позбавлена 
сталої форми. Наспіви мають невеликий діапазон, мелодичну лінію фраз та спадну будо-
ву, окрім цього ритміка мелодичної фрази складається під впливом словесних акцентів. 
Голосіння відрізняється речитативністю, декламаційністю, імпровізаційністю, а у самому 
тексті присутні вигуки, питання, звертання та інші елементи розмовної мови. [3; 5] 

Голосіння виконувалися впродовж усього поховального процесу. Текст та наспів бу-
ли імпровізованими. Після оплакування наставало примирення із смертю покійника. Голо-
сили коротко при «останнім цілуванні», при виносі небіжчика з церкви й у повну силу голо-
су, нестерпно, надривно, при опусканні труни у могилу. Голосили також в особливі поми-
нальні дні. Впродовж усього поминального обряду та в різні його етапи голосіння мало 
своє значення. Таким чином люди просили померлого, щоб він не покидав їх, і тужили за 
ним, називаючи такими ніжними словами як: «карміліц», «ясний сокил», «мєсіц ясний». Та-
кож таким чином вони демонстрували свою любов до померлого. «Професійних» плакаль-
ниць у Пилипах не було, родичі самі оплакували небіжчика, тим самим демонструючи своє 
горе і віддаючи останню шану померлому.  

Отже, можна сказати, що це своєрідне мистецтво похоронних голосінь, яке мало ви-
сокі моральні цінності, підбивало підсумки життя померлого та його вшанування, також це 
навіювало живим думку про необхідність гідного існування на землі. 

Висновки 
 Фольклорно-етнографічна спадщина старовірів села Пилипівка, що на Житомир-

щині, є цікавим об’єктом для подальшого детального опрацювання в контексті дослідження 
особливостей та ступеню збереження традиційної багатонаціональної екостистеми 
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окресленого регіону.  
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ЗВИЧАЇ ВЕСНЯНОГО ПЕРІОДУ НА ХОРОЛЬЩИНІ:  

ЗА СПОГАДАМИ СУЧАСНИХ МЕШКАНОК СЕЛА ВЕРБИНЕ 
 
Актуальність. Весняно-літні обряди і пісні на землях пізнішого заселення, до яких 

належить і Середня Наддніпрянщина, збереглися найгірше. Про це писали Олена Мурзина, 
Тетяна Сопілка (1996), Маргарита Скаженик (2020). Тому будь-які згадки сучасних співачок 
про звичаєвість цієї пори року є надзвичайно цінними. Подібні спогади вдалося записати в 
селі Вербине Хорольського району на Полтавщині у 2021–2022 роках. З метою запису 
місцевого музичного фольклору було організовано три виїзди (в одній з експедицій участь 
брали Маргарита Скаженик та Олег Коробов – співробітники Науково-дослідної лабораторії 
етномузикології НМАУ ім. П. Чайковського). 

У цьому повідомленні предметом вивчення є звичаї та пісні весняного сезону 
(включно із Зеленими святами), якими їх застали інформантки, що зростали у післявоєнний 
час.  

Мета – систематизувати фрагментарні спогади і пісні, визначити в них традиційні 
елементи та пізніші запозичення. Досягнення поставленої мети вимагало дослівної тран-
скрипції розмов (45 одиниць записів) та 4-х пісенних текстів. В опитуванні етнографічної ін-
формації та пісень допомогли запитальники, розроблені авторкою та М. Скаженик за ма-
теріалами суміжних пісенних традицій. Нашими інформантками є гурт жінок: Лідія Дмитрів-
на Мисак (1935–2022 рр.), її рідна сестра Катерина Дмитрівна Мороз (1948 р.н.), Любов 
Луківна Іващенко (1938 р.н.), Гавриленко Галина Захарівна (1942 р.н., уродженка с. Ор-
ликівщина на Хорольщині) та Мисак Зоя Матвіївна (1953 р.н., родом із м. Миргород).  

 
Основні результати дослдіження 

Традиція варити пшоняну кашу і ходити «на збір» (гуляння) – це єдине, що ли-
шилося в с. Вербине від давнього ранньовесняного обряду дівочих чарувань (Чебанюк, 
1987). Кашу варили в казані або чавуні на вогнищі: «А каша варилася оце всегда ж. <…
> Просто хто де, як може в том чавуні на вогнищі». Іноді дівчата варили кашу вдома та 
несли на гуляння: «Я знаю, шо я дома зварила та понесла». <…> Ну спіціального обряду 
не було такого, а просто скрізь по селу кутками варили кашу. Грала гармошка, співали 
пісні всі українські хто зна, ну необрядові» (Лідія Мисак та Катерина Мороз).  

http://www.irbis-nbuv.gov.ua/cgi-bin/irbis_nbuv/cgiirbis_64.exe?C21COM=2&I21DBN=UJRN&P21DBN=UJRN&IMAGE_FILE_DOWNLOAD=1&Image_file_name=PDF/molv_2017_11_177.pdf
http://www.irbis-nbuv.gov.ua/cgi-bin/irbis_nbuv/cgiirbis_64.exe?C21COM=2&I21DBN=UJRN&P21DBN=UJRN&IMAGE_FILE_DOWNLOAD=1&Image_file_name=PDF/molv_2017_11_177.pdf
mailto:el_khachatrian@ukr.net
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Кашу традиційно варили з пшона: «Пшоняну найбільше, пшоняну. Мастили або са-
лом засмажували» (Катерина Мороз). На кожному кутку села жінки варили свою кашу, ко-
жен куток сходився на «збір»: «До Романенків от ходили туди і до Павленчихи». <…
> «Всегда нас на Вербино [центр села] гукали» (Лідія Мисак). Сім’ї та молодь зазвичай гу-
ляли окремо, але інколи разом (зі спогадів Любов Іващенко та Катерини Мороз).  

На жаль, жінки не змогли точно відповісти до якого свята був приурочений звичай ва-
рити кашу. Катерина Мороз згадала, що подібними гуляннями відзначали «день солідар-
ності» – Міжнародний день солідарності трудящих, яке святкували 1 травня. Зрозуміло, що 
така «приуроченість» продиктована радянськими вимогами святкувати не церковні та 
народні свята, а радянські.  

Співали на гулянні різні позаобрядові пісні: «Та да, любі пісні українські», «Та шо хто 
знав, не було присвяченої». Також гуляння не обходилось без місцевих музик: «З гармош-
кою виходили хлопці, чоловіки вже ж старенькі й усі ті на гармошку. У нас тут через каж-
ду хату гармошка була і хлопці гармоністи» (Катерина Мороз).  

Звичай встановлювати гойдалку. У селі Вербине збереглась традиція «вішати 
колиску» та «по парам колихатися», яка за давніми віруваннями уособлювала енергетичне 
очищення. Колиску встановлювали навесні, а знімали із настанням холодів: «Колиска при-
кріплена десь. <…> На деревині. Ну стовпи закопані, висока. <…> На Тройцю ото особен-
но. Та ну як зроблять же ж, то її й не приймають, вечором молоді ж гуляли в нас по всіх 
кутках. <…> Молодьож колиски робили і оце по парам колихалися. Я мала ще була. <…
> Тоді вже там і корови ж паслися, і усе, і ото у нас там гульбище дуже» (говорять гур-
том).  

Зелені свята. У Вербиному добре пам’ятають обрядодії на Зелені свята: «…була 
раніше в нас “Клечана субота”, “Зелена неділя”, а понеділок – “Тройца”». У Клечану суботу 
«…різали клечання, косили ще й траву. <…> Застелали хати». Для клечання обирали в 
основному клен, осику, липу, горіх: «Осику казали оце обов’язково шоб була і в воротіх, і 
біля корови, і скрізь. <…> І в хаті», «Можна було й цей, горіх – гарно пах і там признак 
шось багацтва», «Оце заносили все з вечора в хату і встромляли при вході <…> клечан-
ням». Травою застеляли й долівку: «А в хаті обов’язково застелали травою, ну тоді ж 
мазали долівку. <…> Застелали травою і знаєте оці, якшо десь приходилося, їх тепер 
шось немає, польові васильки довгі такі. І вони так пахнуть як оце пройдеш по тому. А 
на вікно тоже ставили або м’яту, ну шо було найпахучіше. Любисток уносили в хату», 
«Полинь, аір» (говорять усі по черзі).  

За давніми уявленнями клечання наділяли магічними властивостями – після свят 
всю зелень обов’язково мала з’їсти худоба: «<...> не викидай клечання, шоб або коров-
ка зділа, шоб молочко давала. І обов’язково біля корови, біля курей, де яка живність у то-
му є, оце все шоб скрізь було почіпляно. Так добробут буде хароший [,] поясня-
ли» (Катерина Мороз). 

Пам’ятають жінки й про певні заборони, пов’язані із Зеленими святами. У поминальну 
суботу перед «Тройцею» забороняли купатись у водоймах: «По-місцевому ж казали перед 
Тройцею ж поминальна субота, шо тіки вішальників поминають і утоплеників. І отож ка-
жуть, шо боронь, не йди купаця, не те, бо русалка затягне». До «Трійці» не можна було 
рвати та заносити квіти до хати: «Ну а в хату дуже, раніше ж казали, шо не можна до 
Трійці ні квітів, ні букета квітів». Також до Спаса не можна було їсти яблука тим, в кого 
померли діти: «А то казали шо, як оце до Спаса не можна яблука їсти поки не посвятиця, 
в кого діти мерли» (Катерина Мороз). 

Відомості про встановлення троїцької «Віхи» в сусідніх селах. Опитані жінки 
не пам’ятають, щоб у Вербиному встановлювали на Трійцю «віху». Але вони пам’ятали про 
побутування цього обряду в інших селах Хорольського району: «У Вишняках робили», «Оце 
ж у Лагодівці ставили», «Я, наприклад, згадую свої дитячі роки і юність, то вже не було в 
нас у селі такого. Може ось у Костюках, наприклад, там же оце віху ставляють ту і спо-
конвіків і досі оце. <...> Віха й там ото квітчали дерево, оце на оце свято. І тоді обвішу-
вали рушником, і там дівчата чі убирались там танцювали, ну, гуляли зразу так 
як» (Катерина Мороз). Спогади про встановлення віхи в селі Лагодівка мені вдалося за-
фіксувати в експедиції 22 серпня 2020 року від жительки села Ялосовецьке Хорольського 
району Антоніни Ткаліч (Хачатрян, 2021). 

Пісні, приурочені до весняного сезону. На жаль, у с. Вербине не вдалося записа-
ти жодної справжньої веснянки. На Хорольщині пісні цього жанру відсутні і в збірнику 
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«Народні пісні Полтавщини» Людмили Єфремової (2016). Ретельне розпитування виявило 
в репертуарі жінок кілька пісень, але вони або не місцеві, або не веснянки.  

Наприклад, загальновідому гру «Десь тут була Подоляночка» найстарша співачка 
Лідія Мисак вивчила в початковій школі від «не тутешньої» вчительки: «Я помню ця, учи-
тельша. Да, Галина Матвійовна була вчительшою це, ти мабуть її не знаєш, бо ти ще 
не родилась [до молодшої сестри К. Мороз]. О, то той, то ото вона оце чула я. З дєцтва 
як вона оце “Подоляночки” ото з дітьми». 

Жінки також згадали дитячу приспівку для закликання дощу «Іди-іди, дощику, зварю 
тобі борщику», але як відомо, подібні оказіональні наспіви не мали суто весняної приуро-
ченості. 

Під час прядіння, у тому числі й навесні, співали звичайну пісню «Ой пряла б я куде-
лечку – головка болить, Пила б же я горілочку – милий не велить». На два голоси її про-
співали сестри – Лідія Мисак та Катерина Мороз, які перейняли цю пісню від своєї мами та 
бабусі.  

Вже у дорослому віці, співаючи у хор-ланці села Вербине, жінки вивчили авторську 
пісню з репертуару Народної артистки України Ніни Матвієнко «Ой прийшла весна,ой 
прийшла красна». У 1980-х роках ця пісня набула особливого успіху, тому керівники ама-
торських та професійних колективів залюбки долучали її до свого репертуару: «Ну десь 
там гуляли чі якийсь концерт ставили, то ми співали “Ой прийшла весна”» (Катерина 
Мороз). Оскільки ця пісня запозичена, то жінки її пам’ятали погано, Катерина Мороз 
наспівала лише приспів. 

Висновки 
Підсумовуючи наведені інтерв’ю та пісні, записані у селі Вербине Хорольського райо-

ну, зробимо наступні висновки: 
Жінки 1930–1940-х років народження застали і запам’ятали такі весняні звичаї і ритуа-

ли: традицію варити навесні пшоняну кашу; гойдатися парами на гойдалках; прикрашати 
оселі клечанням на Зелені свята.  

Найдетальніше жінки розповіли про святкування Зелених свят (Трійці), вони згадали не 
тільки обрядодії, але й пов’язані з ними повір’я. 

Давній весняний обряд «варити кашу», навпаки, втратив свій первинний смисл і пере-
творився на звичайне сільське гуляння. 

Розповідаючи про традиції села Вербине, жінки згадали і про сусідні села, зокрема про 
встановлення Троїцької «віхи» в селах Костюки, Вишняки і Лагодівка, що стане в нагоді при 
майбутніх експедиційних дослідженнях. 

Справжніх веснянок у с. Вербине записати не вдалося. З цього можна зробити висно-
вок, що в повоєнний час (1940–1950-ті роки) цей жанр обрядових пісень вийшов з активного 
ужитку.  
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ШТРИХИ ДО ЕТНОМУЗИЧНОГО ОБСТЕЖЕННЯ ДРАБІВЩИНИ: 

З ВЛАСНИХ ЕКСПЕДИЦІЙНИХ СПОСТЕРЕЖЕНЬ 
 

Актуальність. Останніми роками активізувалися записи пісенного фольклору на Дра-
бівщині, що знаходиться на лівому березі сучасної Черкаської області. Найактивніше поль-
ову роботу на цих теренах провадить етномузикологиня Галина Пшенічкіна (2020). Авторка 
цих тез рада долучитися до важливої збирацької справи.  

Мета – повідомлення є коротка характеристика пісенних жанрів, які вдалося зафіксу-
вати від колишніх мешканок сіл Свічківка і Шрамківка. Зараз обидві жінки проживають у 
селі Шелихівка, де і відбувся запис. 

Спочатку охарактеризую експедиційні сеанси і моїх співачок. Потім – пісенний репер-
туар, який вдалося від них записати (під час опитування я спиралася на запитальники з 
сусідньої Переяславщини, укладені Маргаритою Скаженик (2020). При написанні тез мені 
допомагали аналогічні роботи Елеонори Хачатрян (2020, 2021), які також присвячені харак-
теристиці пісенної традиції конкретного села і були написані під керівництвом М. Скаженик. 

 
Основні результати дослідження 

До села Шелихівка колишнього Драбівського району (тепер це Золотоніський район) 
було здійснено два виїзди. Розвідка відбулася на Благовіщення – 7 квітня 2022 року, через 
тиждень (14 квітня) відбувся повторний виїзд з метою уточнення деякої інформації та по-
вторного запису окремих пісень.  

Моїми інформантками були дві немісцеві жінки: Любов Миколаївна Герасименко 1950 
р. н., яка народилася у с. Шрамківка та Галина Митрофанівна Харченко 1939 р.н, родом з 
с.Свічківка (див. фото). Обидві жінки вийшли заміж у село Шелихівка і відтоді стали близь-
кими подругами. Про їхні товариські відносини яскраво засвідчив момент зустрічі, що відоб-
ражено в наступному діалозі:  

Г.М.Хароша, хароша, я давно тебе бачила[,] скучила [цілуються] 
Г.М. Ми ж співали, разом. 
Л.М. Скіки год! Ой-йой-йой-йо-йо. 
Г.М. Тільки вилупились, так і познакомились. [сміється] 
Л.М. Ну не як тільки вилупились, але із «Джерела»[,] давно. 
У Шелихівці жінки співають в аматорському колективі «Джерело», художнім керівником 

якого є мій дідусь Василь Іванович Сириця (за необхідності, він акомпанує на баяні). Дідусь 
брав мене змалку на ці репетиції, тому із співачками я була попередньо знайома.  

Обидва фольклористичні сеанси надзвичайно цікаві. Особливо довгим та інформатив-
ним видався перший запис. Святковий день (Благовіщення) і застілля в літній кухні Галини 
Митрофанівни сприяли атмосфері задушевної розмови зі співами, що тривала майже 
7 годин ! (з 11:37 до 18:17). Тоді вдалося записати 53 пісні та 50 одиниць словесної інфор-
мації. 

Перш ніж перейти до характеристики жанрового складу цих пісень, коротко скажу 
про співочу вдачу обох жінок. Вони виявилися прекрасними співачками, у яких навіть 
пізні ліричні пісні прозвучали гарно і самобутньо. Обрядові наспіви вони виконували по-
одинці, а от ліричні – переважно разом. Галина Митрофанівна заспівувала, а Любов Мико-
лаївна виводила. Про своє вміння розспівувати склади виводчиця сказала: «Простенько 
тягнеш і все, ну коліна ж ціняться! Тут обше як колін не зроби, то вона буде проста. Не 
кожен зможе [коліна виспівувати]».  

Обидві жінки вчилися співати у своїх матерів, від яких перейняли і репертуар, і хист 
до співу. Галина Митрофанівна про свою маму згадала наступне: «Мати співала ловко, ви-
тягувала першім голосом. Я вроді не вдалася шоб першім голосом співать, а мати було 
тягне ловко. <...> Я ж із Свічковки стіки пісень принесла дівчатам. Це я з матір’ю співа-
ла. Мати було сидить пряде цілу ніч, я з нею співаю». А от мама Любові Миколаївни не 
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тільки співала, а ще й добре танцювала. Навіть коли вона була немічною і лежачою – відчу-
вала музику і ритм: «А мати в мене лежить, а співала ж мати добренно, танцювала, дак 
ото поки грають, а вона спить і об піл тупотить». 

Календарно-обрядові пісні пригадала тільки старша інформантка – Галина Митро-
фанівна. Вона розповіла про обряди колядування та щедрування, напівговіркою відтворила 
одну дитячу колядку («Колядин, колядин, я у батька один») та одну щедрівку («Щедрівочка 
щедрувала до віконця припадала»). Жіночка також наспівала петрівку («Да петрівочка да 
мала нічка, да й не виспалася наша дівочка»), яку вивчила від своєї мами. 

Весільні пісні знали обидві інформантки, але кожна жінка співала мелодії свого рід-
ного села. Усього записано 31 весільну пісню. Це і весільні тиради, і більш розспівані 
строфічні пісні, серед яких: «Бариш мене, моя мати, бариш», «Та думай, думай да й Окса-
но, думай ще й гадай», «Дівич-вечор хорошо зряжем», «Ой матінко та не лай мене в 
доріженьку виряжай мене», «Ой крикнув орел». Найбільше згадала старша співачка. Окрім 
пісень вона також розповіла про етапи весільного обряду: сватання, оглядини, дівич-вечір, 
випікання короваю, прикрашання гільця, перенесення молодої через вогонь біля воріт мо-
лодого («щоб все лихо згоріло»), весільний поїзд, викуп молодої, звичаї на другий день 
(весільний прапор, юшка, курі, цигани). 

Позаобрядовий пісенний фольклор представлений піснями різної тематики і 
стилістики (усього записано 19 творів): 

Ліричні пісні мають переважно родинно-побутовий і любовний зміст. 
У підголосковій фактурі проспівані: «Ой ти орле, орле сизокрилий», «Да шо на 
горі, да шо на крутій», «Ой вітер віє, повіває, листя опада», «Ой одна я одна», 
«Чом дуб не зелений», «Тихо над річкою Волгою», «Чого сумувати голубко 
моя», «Під білою березою», «Галю ти Галю», «Да ой ти Катерино, ти купе-
чиска доч», «Ой сиділа дівчина край віконця». 

Сольно Галина Митрофанівна проспівала «Сестро моя сестро», «Ой у полі жито 
стелиться незенько». 

жартівлива пісня «Шо у діда Мусія уся музика своя» (також сольне виконання стар-
шої співачки).  
авторська пісня «Заспівай, заспівай, наша мамо» (слова і музика мого дідуся, 

Василя Сириці). 
російськомовні частушки (співали по черзі) 

 
  

На фото зліва направо: Любов Миколаївна Герасименко (1950 р.н.) і Галина 
Митрофанівна Харченко (1939 р.н.) 

 
Висновки 

Підсумую свої експедиційні спостереження. Хоча співачки і народилися в різних селах, 
вони зіспівалися в сільському гурті «Джерело» і у них сформувався спільний репертуар – 
ліричні пісні. Співачки є яскравими представницями Середньо-Наддніпрянської співочої ма-
нери, про що свідчать тембри і характерна орнаментика. 
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З обрядових пісень жінки найкраще пам’ятають весільні, але співають їх поодинці, 
кожна – мелодію свого рідного села (Любов Миколаївна Герасименко з с. Шрамківка, а Га-
лина Митрофанівна Харченко з с.Свічківка).  

Оскільки Галина Митрофанівна заспівувала більшість пісень, а також багато співала 
сольно (весільні, дитячі колядку і щедрівку, петрівку, деякі пісні побутового змісту), робимо 
висновок, що більшість записаного репертуару належить традиції села Свічківка. 

Опрацьований матеріал – укладені реєстри та транскрибовані пісенні тексти – допома-
гають сформувати завдання для майбутніх експедицій: необхідно розпитати пісні рекрутсь-
кої, солдатської, чумацької тематики, колискові, які поки не вдалося записати; а також по-
шукати співачок, які б народилися у с. Шелихівка, з метою запису пісень саме цього села. 
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ДИТЯЧО-ЮНАЦЬКІ РОКИ ЖИТТЯ ЯКОВА ЯЦИНЕВИЧА:  

НАУКОВА РЕКОНСТРУКЦІЯ ЗА АРХІВНИМИ МАТЕРІАЛАМИ 
 
Актуальність. Життєтворчість українського композитора Якова Михайловича Яцине-

вича (1869–1945) наповнена різними видами діяльності митця, серед яких не лише ство-
рення музики у різних жанрах, а й диригентська і регентська діяльність, фольклористична і 
музично-педагогічна робота, а також священиче служіння. Проте біографія Я. Яциневича не 
лише насичена його полідіяльністю, а й досі оповита багатьма не до кінця відкритими зага-
дками, невідомими подіями, невстановленими фактами. Саме тому дослідження життєтво-
рчості композитора залишається актуальним.  

Мета – на основі архівних матеріалів реконструювати дитячо-юнацький період життя 
Я. Яциневича. 

 
Основні результати дослідження. 

Для реконструкції біографій малодосліджених постатей важливого значення набуває 
наука біографістика. Одним із матеріальних джерел фіксації інформації, який використову-
ють біографісти, є метричні книги, що дають можливість виявити та залучити у сучасних ро-
звідках генеалогічні дані, з’ясувати важливі факти з життя людини, дослідити її родинні зв’я-

https://fb.watch/gNacSvpUaq/
mailto:daryna.chamakhud@gmail.com
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зки та оточення. Саме тому було вирішено звернутися до метричної книги Васильківського 
повіту храму Марії Магдалини у м. Біла Церква за 1869 р., віднайденої у Центральному 
державному історичному архіві Києва (ЦДІАК) [3, арк. 167зв.–168]. 

До сьогодні виникає деяка плутанина з датами життя Я. Яциневича. Дослідник Та-
рас Філенко у своїх статтях зазначає, що композитор народився 8 листопада (27 жовтня за 
старим стилем) 1869 р. [8, с. 190], а випускниця Київської консерваторії Оксана Семирозум 
у своїй дипломній роботі вказує – 18 листопада 1869 р. [5, с. 27]. Виникли припущення, що у 
роботі О. Семирозум закралася описка, оскільки, зазначаючи дату за старим стилем, вона 
теж вказує 27 жовтня. Намагання підтвердити ці відомості та документально підкріпити ін-
формацію привели до матеріалів, якими користувалася дослідниця, а саме до запису за но-
мером 44 про народження Я. Яциневича із зазначеної метричної книги [3, арк. 167зв.–168]. 

Відомо, що метричні книги вели за чітко сформованими нормами, закріпленими у 
«Законах про стани» [2]. Л. Білоусова зазначає, що «православні метричні книги <…>, як 
правило, складаються з 3-х частин. Частина 1, «Про народжених», вміщує відомості: но-
мер актового запису з розподілом окремо на чоловічі і жіночі номери <…>; число і місяць 
народження <…>; число і місяць хрещення; відомості про батьків – стан <…>, прізвище, 
ім’я та по батькові батька; ім’я та по батькові матері; віросповідання; прізвища, імена 
та по батькові хрещених батьків (рос. – “восприемников”), їх стан <…>; ім’я священика, 
що здійснив обряд» [1, с. 86]. Саме таку структуру спостерігаємо у віднайденій метричній 
книзі. 

На основі запису з цього документу вдалося підтвердити, що Я. Яциневич народився 
27 жовтня за старим стилем, про що зазначено у третій колонці (8 листопада за новим сти-
лем). Запис дає можливість виявити й іншу інформацію, яку не використовували дослідни-
ки: дату хрещення Я. Яциневича – 28 жовтня (за старим стилем), тобто на другий день 
після народження, імена тих, хто здійснили хрещення – «священик Георгій Татаров, 
дьячок Михаил Яциневич, пономарь Михаил Прилуцкий», а також імена батьків компози-
тора (Михаил Васильевич та Домникия Макаровна). 

У процесі дослідження запису постала проблема прочитання інформації, а саме – 
імен хрещених батьків Я. Яциневича. Використання цих відомостей ускладнює специфі-
ка почерку писаря. Порівнюючи стилістику попередніх та наступних записів у метричній кни-
зі, а також проаналізувавши аналогічні метричні записи ХІХ століття, можна зробити висно-
вок, що вказано не ім’я, по-батькові та прізвище хрещеної, як зазначала Л. Білоусова щодо 
структури таких книг. У всіх записах цього джерела вказано хрещену як жінку конкретного 
чоловіка. Таким чином, текст виходить такий

1
: «Белоцерковский Преображенский Церкви 

пономарь Феодоръ Иванович Орловскій и местной церкви собственника Трофима Монд-
реча жена Евдокия».  

У процесі дослідження не вдалося достовірно виявити – Магдреча чи Мондреча, 
оскільки написання букв «г» і «н» дуже схоже. Пошуки відповідного прізвища теж не дали 
результатів. Проте поталанило віднайти дві важливі праці сучасного білоцерківського істо-
рика Є. Чернецького – монографію «Історія Білої Церкви: події, постаті, життя» [9] та статтю 
«Родовід Якова Яциневича» [10, с. 69–85]. Незважаючи на те, що остання робота опубліко-
вана ще у 2001 р., у жодному бібліотечному каталозі її досі не зазначено. Оскільки 
Є. Чернецький досліджує історію Білої Церкви у різних напрямках, то добре знає прізвища, 
імена, посади різних осіб, які проживали у місті. Саме тому досліднику, як виявилося, вда-
лося точно розшифрувати запис у метричній книзі, з яким у нас виникли проблеми. 
Є. Чернецький вказує, що чоловіка хрещеної Я. Яциневича звали «Трофим Магдыч» [9, 
с. 71]. Цей запис скориговує припущення та допомагає остаточно розібратися із записом у 
метричній книзі. 

Досі малодослідженою була інформація про дитячі роки Я. Яциневича та оточен-
ня, у якому він перебував. Проте з причини віднайдення статті Є. Чернецького, яка полег-
шує та пришвидшує процес дослідження, можемо суттєво розширити інформацію про цей 
період життя митця. 

Дослідник зазначає, що рід Яциневичів є одним із найстаріших у місті – має білоцер-
ківське коріння ще з XVII століття [10, с. 72], а предки і нащадки митця завжди проживали 
на території парафії Різдва Христового [9, с. 238]. На основі архівних джерел з ЦДІАК 
Є. Чернецькому вдалося дослідити родовід композитора поіменно від 1719 р. аж до періоду 
публікації статті (до 2001 р.). Архівні документи містять інформацію, що абсолютно усі пре-
дки Я. Яциневича були тісно пов’язані з діяльністю церкви: «<…> першим з роду був міща-
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нин Яків, який жив у 1719–1739 рр. У нього був син Димитрій Яциневич, який 1772 р. був 
рукопокладений у сан диякона до білоцерківської церкви Різдва Христового. Саме він і 
став засновником роду» [9, с. 238]. Церковні посади у роді Яциневичів не були спадкови-
ми, про що свідчить служіння трьох поколінь у різних храмах Білої Церкви та у різних санах 
(паламар, дяк, диякон, священик). У середині ХІХ століття родовід Яциневичів розділився 
на дві гілки – старший син священика Михайла Дмитровича (прадіда Якова Яциневича) Іван 
Михайлович (брат діда Якова Яциневича) утворив містечкову селянську гілку, а молодший, 
Василь Михайлович (дід Якова Яциневича), продовжив церковну, ставши дячком. Предста-
вники церковної гілки продовжували духовний рід, служачи у храмах не лише Білої Церкви, 
а й тепер і Київщини, а містечкові залишилися у Білій Церкві та, починаючи з 1858 р. і до 
сьогодні, передають з роду в рід садибу Яциневичів (на сучасній вулиці Івана Франка, 8) 
[10, с. 73–74]. 

Детальну інформацію, зібрану з документів ЦДІАК, знаходимо у Є. Чернецького і про 
сім’ю композитора. Так, про батька зазначено: «Михаїл Васильович (1842–1873–?), дячок. 
28 вересня 1866 р. переведений з с. Великої Салтанівки до Церкви Св. Марії Магдалини. 
Протягом 1866–1867 рр. був у причті церкви Св. Марії Магдалини разом зі священиком 
Семеном Стефановичем Левицьким, батьком Івана Нечуя–Левицького, якого, згідно з 
його проханням, перевели зі Стеблева до Білої Церкви на посаду настоятеля цієї церкви 
19 вересня 1866 р. Помер перед 1887 р.» [10, с. 78]. Про посаду батька Я. Яциневича запи-
сано і в графі «Звание родителей» у метричній книзі: «Белоцерковский Магдалинский церк-
ви дьячок Михаил Васильевич Яциневич» [3, арк. 168]. Мати комозитора – «Домникія Мака-
рівна (1842–1887–?), дочка дячка Макарія Максимовича Прилуцького. У 1887 р. згадується 
як удова, разом з дітьми записана при церкві Св. Марії Магдалини. Нерухомого майна не 
мала» [10, с. 79]. Батьки Я. Яциневича померли у молодому віці (батько дожив лише до 
31 року, мати – приблизно до 45 років). Згідно з відомостями, поданими Є. Чернецьким, у 
композитора була лише одна сестра, але і вона прожила дуже мало: «Євдокія Михайлівна 
(1873–1887–?). У 1887 році жила з матір’ю» [10, с. 81]. Таким чином, з досліджень 
Є. Чернецького та з документу у метричній книзі можемо зробити висновки, що майбутній 
композитор зростав у високодуховному середовищі: прадід – священик, дід і батько – цер-
ковні дяки. Водночас, оскільки батько Я. Яциневича був дяком, можемо припустити, що той 
мав непогані музичні здібності.  

Для виявлення кола спілкування та інтересів родини, у якій зростав митець, досить 
важливо знати, хто були його хрещені батьки. Зазвичай за таких брали родичів або 
близьких друзів. Якщо ж сім’я була більш заможною, то мала можливість взяти хрещеними 
людей, яких у ті часи вважали більш статусними – священиків або інших церковних осіб. 
Батько Я. Яциневича, будучи дяком храму Марії Магдалини, обрав теж служителя – пала-
маря Преображенського храму [3, арк. 168]. 

Дещо складніше виявити статус хрещеної, про яку записано «местной церкви собс-
твенника жена» [3, арк. 168]. Такий дивний вираз вдалося розібрати завдяки першому за-
пису у метричній книзі, оскільки далі записували скорочено. Для цього вдаємося до герме-
невтики – мистецтва тлумачення, інтерпретації та розуміння текстів. У найбільшому 
«Етимологічному словнику російської мови» М. Фасмера зазначено, що «собственник» по-
ходить від «собственный», яке своєю чергою утворилося від церковно-слов’янських 
«собьство» – «властивість, сутність» та «собие» – «істота» [7, с. 704]. Очевидно, чоловік 
восприємниці («собственник») належав до прихожан («істот») цієї церкви. Тобто його розг-
лядаємо не як «собственника» у значенні «власника» храму Марії Магдалини, оскільки не 
може бути стільки власників, які зафіксовані у кожному записі про хрещення, а як того, хто 
відвідує цю церкву. Ймовірно, хрещена Я. Яциневича, як і його батьки та хрещений, теж бу-
ла віруючою людиною. Як відомо, саме у сімейному колі найчастіше формуються майбутні 
смаки та уподобання дитини. Тож, недивно, що життєвий шлях композитора згодом тісно 
був пов’язаний з музикою та церквою, а митець став автором великої кількості духовних 
творів. 

До сьогодні досить мало було інформації про освіту, яку отримав Я. Яциневич. 
Проте вдалося виявити деякі факти. У першій половині ХІХ століття у Білій Церкві на замо-
влення православної поміщиці О. Браницької

2
 було збудовано два храми – Спасо-

Преображенський, де був паламарем хрещений Я. Яциневича, та Марії Магдалини
3
, у яко-

му хрестили майбутнього митця. У 1851–1860 рр. настоятелем Преображенської церкви 
був протоієрей П. Лебединцев

4 
– відомий у всій Російській імперії священик та вчений, а Бі-
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ла Церква у цей час входила до складу Російської імперії. Про нього жителі міста говорили: 
«Був у нас священик, як колись були пророки, і тільки йому граф Владислав Владиславо-
вич Браницький сам подавав чай на своїх банкетах» [4]. Отець Петро не лише займався 
благоустроєм храму, а й заснував першу в Російській імперії мережу парафіяльних шкіл [6]. 
Саме стараннями священика у 1860-х рр. чотири церковноприходські школи було відкрито 
у Білій Церкві. Усі школи утримувалися коштами самих парафіян. Досліджуючи освіту Білої 
Церкви, Є. Чернецький вказав, що навчальні заклади розташовувалися «на Заріччі (поруч з 
церквою св. рівноапостольної Марії Магдалини), Ротку, Олександрійській частині» та в 
будинку клірика Преображенської церкви поруч з храмом [9, с. 73–74]. Іще до народження 
Я. Яциневича та згодом упродовж тривалого часу Преображенська церква та її настоятель 
мали великий авторитет та значення у формуванні духовності міста, а отже, і у житті бать-
ків композитора. Тому можемо припускати, що у дитинстві Я. Яциневич відвідував одну із 
таких парафіяльних шкіл. 

Висновки 
Дослідження та реконструювання біографії українського композитора Якова Яцине-

вича – клопіткий та часово затратний процес. Проте на основі архівних документів, які є од-
ними з найбільш інформативних джерел інформації про митця, вдалося доповнити дитячо-
юнацький період життя Я. Яциневича новими важливими фактами. Сподіваємося, що у 
майбутньому цілковито відновлена життєтворчість композитора стане однією із яскравих 
сторінок історії української музики. 
 

 ВИНОСКИ 
1. Для того, щоб краще розуміти зміст документів, цитати з усіх архівних джерел та опуб-

лікованих листів подаємо мовою оригіналу, зберігаючи правопис.  
2. Олександра Браницька (1754–1838) – графиня обер-гофмейстрина; тітка поміщика 

Т. Шевченка П. Енгельгардта; дружина гетьмана Королівства Польського 
Ф. К. Браницького. У зрілих літах дала обітницю спорудити 12 православних храмів; 
цей заповіт затвердив святитель Філарет (Амфітеатров). 

3. Церква святої Марії Магдалини – нині одна з найвідоміших культових споруд у м. Біла 
Церква і околицях; зведена у 1843 р.; кошти на будівництво святині виділив граф Вла-
дислав Браницький – онук Олександри Браницької. 

4. Протоієрей Петро Лебединцев (1819–1896) – у 1851–1860 рр. був настоятелем Преоб-
раженської церкви. Знаний вчений-історик, етнограф, краєзнавець, член багатьох нау-
кових товариств, засновник часописів і навчальних закладів, автор реформ церковного 
життя на Київщині. За плідну діяльність мав найбільше нагород серед священиків Киї-
вщини XIX століття [6]. 
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ХРОНОЛОГІЧНИЙ АСПЕКТ ВІТЧИЗНЯНОЇ МУЗИЧНОЇ ІНДУСТРІЇ: ДО ПРОБЛЕМИ  

ПЕРІОДИЗАЦІЇ 
 

 Актуальність. Періодизація вітчизняної музичної індустрії дає змогу осмислити істо-
рію вітчизняної культури в соціальному, економічному, філософському значенні. Ця про-
блема знаходиться на перехресті наукової думки різних галузей і відбиває закономірності 
різних сторін життєдіяльності в хронологічному аспекті. 
 Мета – визначення хронології, окреслення основних етапів її розвитку та ключових те-
нденції кожного періоду. 

 
Основні результати дослідження 

 Музична індустрія України має цікаву історію, можна сказати, що цей процес розпочав-
ся в першій половині ХХ століття – з моменту розвитку масового тиражування у нотовидав-
ничій та звукозаписуючій справах. Музична складова дозвіллєвого бізнесу стрімко розвива-
лась в усіх українських містах: популярна на той час музика звучала на відкритих літніх 
майданчиках в парках відпочинку, танцполах, в ресторанах, які стали праобразами самої 
індустрії, де були закладені основні її складові: 
• музиканти з відповідними програмами, 
• організатори певного заходу, вечора, імпресаріо, які відвідували подібні заклади та 

відстежували попит, слідкували за творчістю тих чи інших виконавців з перспективою 
їх залучення до своєї справи. 

 У свою чергу, П. Вікстрьом виділяє три обов’язкових складових музичної індустрії: ін-
дустрія звукозапису (власне, запис та розповсюдження споживачам), індустрія ліцензуван-
ня музики (за посередництвом відповідних установ), концертна музична індустрія (живе 
концертне виконання, тури тощо) [4]. 
 Дослідження періодизації вітчизняної музичної індустрії є нагальною потребою та за-
довольняє запит соціологічних зрізів, які аналізують стан суспільства, його потреби, в тому 
числі культурні. Запропонована періодизація є досить загальною, оскільки більш детальна 
характеристика кожного етапу потребує більш розгорнутих аналізів та висновків та є пред-
метом більш масштабних розвідок. 
 20–30 роки можна вважати першим етапом у вітчизняній музичні індустрії. Виникнення 
музичної складової в клубно-ресторанному середовищі є загальною світовою тенденцією, 
кар’єра багатьох представників масової культури на початку її розвитку стартувала саме в 
таких закладах. Найбільш яскраво ця тенденція та її спорідненість із загальною європейсь-
кою проявилась в західному регіоні, оскільки, після жовтневого перевороту, там не був від-
чутний ідеологічний тиск так, як в інших регіонах країни. Улюбленцями львівської публіки 
були музиканти джаз-бенду «Ябцьо-джаз»: «Після Першої світової війни мистецьке життя 
Львова було яскравим та насиченим. Люди прагнули розваг. У кав’ярнях, кнайпах, кінотеат-
рах та парках звучали модні європейські ритми, принесені з-за океану: танґо, фокстрот та 
вальс-бостон. Згодом до цього додалися й кабаре, “дансінґи” та “ревії”. Місто Лева дивува-
ло бурхливим світським життям» [2]. Проте українські музиканти опинились в складних умо-
вах: поширювалась експансія західної популярної музики, молодь того часу асоціювала ук-
раїнську музику лише з сільським фольклором та вважала її анахронізмом. Хлопці «Ябцьо-
джазу» стали чи не першими, хто привернув увагу до вітчизняної сучасної музики. 
 Сьогодні спостерігається відродження творчого спадку музикантів, здебільшого пісні 
Богдана Весоловського (на прізвисько Бонді): у лідера та фронтмена гурту «ВВ» Олега 
Скрипки в 2011 році вийшов альбом «Жоржина», який складається з творів Весоловського, 
також відомий львівський гурт «Wszystko» популяризує музику композитора в своїх сучас-
них каверах.  
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 Другий етап охоплює українську радянську естраду 40–80-х років, який розподіляється 
на чіткі періоди: індивідуальні авторські та виконавські проекти (які здебільшого розвива-
лись у 40 – на початку 60-х рр.) та поширення вокально-інструментальних ансамблів (ВІА) в 
кінці 60-х – 80-х рр. Незважаючи на відсутність вільної комерційної діяльності учасників му-
зичного ринку, та тотальну державну монополію та контроль на концертну, видавничу та 
медійну діяльність в галузі естради, музична індустрія існувала, пристосовуючись до реа-
лій, так чи інакше відповідала європейським трендам, а в деяких випадках їх віддзеркалю-
вала. 
 Наступний етап розвитку музичної індустрії розподіляється на декілька періодів, умов-
но можна виділити чотири: початок 90-х – початок 2000-х (становлення вітчизняного шоубі-
знесу, визначення пріоритетів, напрямків, менеджменту загалом), друга половина 2000 – 
початок 10-х (формування інституцій, корпорацій та всіх потрібних складових музичного ри-
нку), друга половина 10-х – до сьогодні (самоідентифікація всіх учасників ринку, узагаль-
нення процесів на філософському рівні). 
 Автори «Дослідження музичного ринку України та його зовнішньоекономічних перспек-
тив» виділяють декілька ланок музичної індустрії, які, в свою чергу, складаються з таких 
компонентів: створення музичного продукту, виробництво/музичний продакшн, маркетинг/
музичний менеджмент та PR, дистриб’юція/музичне видавництво та розповсюдження, кон-
цертна індустрія, споживання, а також супроводжуючі компоненти: профільні проекти та спі-
льноти, заклади профільної, ринок музичного обладнання та інструментів, музичні медіа [1].  
Сучасний етап є найбільш плідним в цьому сенсі: перемога Kalush-Orchestra на Євробачен-
ні – 2022, проект українських саундпродюсерів «PROBASS ∆ HARDI» «Доброго вечора, ми з 
України», відеокліп легендарного британського рок-гурту «PinkFloyd» «Hey, Hey, 
RiseUp!» [3], які записали інструментальний супровід та наклади його на відомий широкому 
загалу відеоролик соліста «Бумбокс» Андрія Хливнюка, записаний ним на Софіївській пло-
щі Києва в перші дні повномасштабного вторгнення російського агресора в Україну. 

 
Висновки 

 Дослідження періодизації вітчизняної музичної індустрії є нагальною потребою та за-
довольняє запит соціологічних зрізів, які аналізують стан суспільства, його потреби, в тому 
числі культурні. Запропонована періодизація є досить загальною, оскільки детальна харак-
теристика кожного етапу потребує розгорнутого дослідження та є предметом більш масш-
табних розвідок. 
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ОСОБЛИВОСТІ РОЗВИТКУ УКРАЇНСЬКОЇ ПОП-КУЛЬТУРИ  

КІНЦЯ ХХ – ПОЧАТКУ ХХІ СТОЛІТТЯ  
 

 Актуальність. Впродовж останніх десятиліть, в музикознавчій культурі, відбулися ва-
гомі зміни щодо продукування та відображення естрадного мистецтва на сцені. Зокрема, 
такі науково-теоретичні та практичні аспекти спостерігаються в культурологічних та мистец-
твознавчих течіях. Це пояснюється тим, що музична культура, шоу-бізнесової діяльності, 
кінця ХХ – початку ХХІ століття ознаменувала якісно нові межі у розкритті творчості та та-
ланту особистості. Окремо можемо уточнити, що логічно визначальні ідеї постмодернізму 
(основна концепція тут наголошуватиметься на деструктуралізмі та децентралізація суспі-
льства) зумовили визнання єдиною цінністю не обмежену свободу самовираження митця. 
Таким чином, саморозкриття особистісності артиста, в засобах пост модерного мистецтва, 
полягає у безлічі форм культуро-творчих ракурсів, що відображається в експериментаторс-
тві та новаторстві музичних творів, стиранні кордонів між мистецтвом та іншими митецьки-
ми сферами, поєднанням соціально-важливих компетентностей суспільства та музикознав-
чих проблематик. Головна формотворча особливість музичного мистецтва України полягає 
у тотожності зовнішньо-стильових ознак музичної культури країн Заходу та Сходу та фор-
муванням власної української консистенції популярної пісні, з використанням автентичних 
зворотів та національних мелосів. 
 Відтак, природній концепт сучасної музикознавчої культури постає у загостренні індиві-
дуального, сценічно-одноосібного акту творення, центром якого є людина-творець, синтезо-
вано-універсальний соліст, котрий кристалізує у своєму мистецтві коріння українського на-
родного фольклорного мистецтва та засоби осучаснення музичного продукту.    
 Мета – з`ясувати основні парадигми та умови піднесення української музичної культу-
ри кінця ХХ – початку ХХІ століття, взявши за основу адаптивний процес розвитку естрад-
ної пісні. 

 
 Основні результати дослідження 

 Актуальність інтерпретації масової культури у контексті мистецьких практик постмоде-
рну обумовлена тим, що поп-культура не достатньо визначена у її співвідношенні з музич-
ною естрадою та шоу-бізнесом. Проблемами розвитку масової культури, естрадного напря-
му та шоу-бізнесової діяльності, займалися та займаються безліч дослідників, котрі спорід-
нені з означеним науково-творчим профілем. Зокрема, це теоретики та практики-
експериментатори як: Горенко Л. І. [1], Корнієнко В. Р. [2], Плахотнюк В. Г. [3], Тормахо-
ва В. М. [4] та ін. Однак, дослідженя означених науковців не в повному обсязі відображують 
всі процеси створення, адаптації та універсалізації популярної естради української пісні у 
врахований часовий простір. Існують певні відмінності, щодо застосування систем комп’ю-
теризації та аудіовізуальної продукції, що цілком впливає на популяризацію та розвиток му-
зичного мистецтва у засобах масової інформації.   
 Популярну-культуру, в більш широкому розумінні, класифікують як поп-арт, що запе-
речує певні філософські течії модернізму, авангарду і фактично ідентифікує мистецтво з 
напрямом «постмодерн» [3]. Тобто, естрадна композиція почала себе виокремлювати із 
форми ілюзійних процесів та зображувати видиму реальність тих дій, що відбуваються у 
суспільстві, наголошуючи на основних та турбуючих соціально-політичних концепціях, котрі 
актуальні в Україні.  
В контексті музичної поп-культури (інакше – поп-арт), популярну музику різко відрізняють 
від «естрадної пісні» або «шлягер», що розуміється як сформований романтичний образ 
духовно означеного мистецького простору, що не втрачає своєї актуальності у сьогоденні, 
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та має перспективи й переваги у подальшому формуванні якісної української музичної ком-
позиції для майбутнього покоління митців [4]. Зокрема, це вірші та музика: Івасюка В., Моз-
гового М., Ротару С., Хурсенка В., Цісик К. та ін. Твори визначених артистів набули характе-
ру популярної пісні та шлягеру завдяки тому, що їх мистецтвознавча концепція мають хара-
ктер поставленого високодуховного мистецтва. Ці пісні ознаменували систему українського 
солоспіву, створили власний мелос та мали можливість подальшої ідентифікації музичної 
культури поміж інших мистецьких жанрів.  
Етномистецькі виміри в естраді, ні в якому разі, не ототожнюються з фольклором, його ар-
хаїчною реальністю; в більшій ступені усі концептуальні рішення твору вже окультивовані в 
рамках мистецької реальності або мистецьких практик тієї чи іншої культури та реалій, що 
пов’язані з конкретним етносом [4]. Зокрема, це гурти та колективи, що відроджують забуті 
та осучаснюють застарілі пісні (приклад: розвиток етно-стилістичних зворотів Західної Укра-
їни, мовно-ідентифікуючи діалекти Галичини тощо). Так, наведемо приклад тих виконавців, 
котрі активно популяризують українську музику та діалектологію, як: «Бумбокс», «Дзідзьо», 
«Океан Ельзи», «ВВ», «Alyonaalyona», «VivienneMort» та ін. 
Загалом уніфікація новітньої естради побудована на відродження та впровадження, в вико-
навсько-композиторську практику, мелосу різних регіонів України [1]. Найвідоміші з них пос-
тають у регіональному співвідношенні говору та стильових музичних форм, зокрема це: 
«Бойківщина», «Закарпаття», «Лемківщина», «Наддніпрянщина», «Прикарпаття» та 
«Слобожанщина». Тобто, осучаснена естрада – не ідентифікує себе з іншими течіями та 
культурами, що були нав’язані нашій державі у період початку 2000-х рр. ХХІ ст. Музичні 
колективи почали активно видаляти мелодичні та мовно-стилістичні звороти країн Сходу, 
створюючи власні персоналізовані звуки на український мотив. Естрада, активно визначи-
лася із видами та формами інтонаційних та лінгвістичних концепції, що виховуватимуть у 
молоді любов до української культури, патріотизм до держави та формування, й ідентифі-
кації-захисту власних культурних надбань та їх збереження, популяризацію й продукування 
популярної музики у соціум.   
Під час Російської агресії проти українського суспільства (зокрема: мовознавства, культури, 
науки та інших систем, що поглиблено відрізняють нас від агресора), в національній свідо-
мості Українців, гостро постала проблема державної самоідентифікації в контексті глобалі-
заційних процесів. Проте, не варто все зводити до етнокультурології, а навпаки, навести 
диспозицію – етнічне, національне та всезагальне, як культура державно-українського сус-
пільства, в цілому. Це дуже гостро кристалізується в популярній пісні, масовій культурі, а 
також – у різних формах трансформації та відбиття українського арт-мистецтва.  

Висновки 
Таким чином, наведені музикознавчі міркування свідчать про те, що аналіз поп-

культури кін. ХХ – поч. ХХІ ст. може існувати у пропорціях, диспозиції та структурування 
феноменів розвитку українського суспільства. Музичне мистецтво та українська культура, 
беззаперечно, бориться за власний процес відродження національних концепцій та диско-
графічних джерел. Діячі культури, що присвятили свої праці щодо формування науки, твор-
чості та виконавсько-композиторській діяльності – стали на захист національної свідомості 
громадян, зробивши крок вперед на адаптацію української музики у Європейській спільноті.  
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ТВОРЧЕ ОСВІТНЄ СЕРЕДОВИЩЕ ФАКУЛЬТЕТУ ЯК ЧИННИК ПРОФЕСІЙНОГО САМОВ-
ДОСКОНАЛЕННЯ МАЙБУТНІХ ФАХІВЦІВ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА 

 
 Актуальність. Тенденції розвитку вітчизняної та світової системи вищої освіти сприя-
ють визначенню нових вимог, що висуваються до особистості сучасного фахівця, який пе-
ред усім постає високоосвіченою особистістю, яка прагне до творчого застосування набу-
тих під час професійної підготовки знань, умінь та навичок, володіє критичним мисленням, 
має високі морально-духовні цінності, прагне до постійного підвищення рівня власної про-
фесійної компетентності, безперервного професійного самовдосконалення. У зв’язку із цим, 
актуалізується необхідність звернення до дослідження творчого освітнього середовища фа-
культету як провідного чинника професійного самовдосконалення майбутніх фахівців музи-
чного мистецтва. 
 Мета – охарактеризувати творче освітнє середовище факультету як чинник професій-
ного самовдосконалення майбутніх фахівців музичного мистецтва 

 
Основні результати дослідження 

 Теоретичні та практичні аспекти професійного самовдосконалення майбутніх фахівців 
досліджено у працях: Л. Бабенко, Р. Загнибіди, Л. Мацук, С. Мішина, О. Солодовник та ін. 
Сутність освітнього середовища закладу вищої освіти визначено у працях: М. Братко, 
І. Габи, О. Гаркович, О. Гори, О. Керницького, Л. Макар, С. Микитюка, Л. Петько, 
О. Ярошинської та ін. Освітнє середовище як чинник творчої самореалізації та самовира-
ження особистості представлено у працях А. Білінського, Г. Кондратенко, О. Ляховець, 
Н. Попович та ін. 
 Виокремлення сутнісних характеристик творчого освітнього середовища та визначен-
ня його впливу на процес професійного самовдосконалення майбутніх фахівців музичного 
мистецтва вимагає звернення до характеристики поняття «освітнє середовище», яке пред-
ставлене у науковій літературі. Так, значущим для нашого дослідження вважаємо тлума-
чення надане у працях А. Каташова, який визначає освітнє середовище сучасного закладу 
освіти у якості сукупності духовно-матеріальних умов функціонування закладу освіти, які 
забезпечують саморозвиток вільної та активної особистості, реалізацію творчого потенціа-
лу, а поряд із тим є функціональним та просторовим об’єднанням суб’єктів освіти, між яки-
ми утворюються тісні різнопланові групові взаємозв’язки, а поряд із тим, може розглядатися 
як модель соціокультурного простору, в якому відбувається становлення особистості 
[1, с. 8]. 

Теоретичний аналіз наукових джерел та досвіду практичної діяльності факультетів 
педагогічних та культурно-мистецьких закладів вищої освіти свідчить про те, що освітнє се-
редовище факультету постає одним із найвпливовіших чинників розвитку творчої, самостій-
ної особистості. Формування особистості майбутніх фахівців музичного мистецтва забезпе-
чується через взаємопоєднання освітньої, наукової, виховної, культурної, методичної, орга-
нізаційної, інноваційної й інформаційної діяльності факультету, а також шляхом створення 
оптимальних умов для культурного, освітнього, естетичного і духовного розвитку кожного 
учасника освітнього процесу. 

У нашому дослідженні творче освітнє середовище факультету ми розглядаємо у 
якості сукупності соціальних, духовних, просторово-предметних умов і впливів, які стають 
чинниками формування творчої особистості майбутнього фахівця, спрямовують його до са-
морозвитку та самовдосконалення. 

Рушійною силою процесу професійного самовдосконалення майбутніх фахівців музи-
чного мистецтва стають фактори впливу освітнього середовища. Під факторами творчого 
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освітнього середовища ми розуміємо сукупність чинників, що здійснюють безпосередній 
вплив на особистісне та професійне становлення майбутнього фахівця. У цьому аспекті, 
діяльність факультетів мистецтв у закладах вищої освіти має бути спрямована на актуалі-
зацію просторово-предметних, людських, змістових, мотиваційних та інших факторів, що 
спрямовані на активізацію процесу професійного саморозвитку та самовдосконалення май-
бутніх фахівців. Фактори творчого освітнього середовища на нашу думку, доцільно розділи-
ти на керовані та некеровані. Керовані фактори впливу творчого освітнього середовища, 
охоплюють фактори, вплив яких може бути передбачений. Серед керованих факторів 
впливу виокремлюємо:  

1) високий професійний рівень викладачів, їх професійно-педагогічну культуру; наяв-
ність науково-творчого потенціалу, що є пріоритетними у їх професійній діяльності, позаяк 
завдання викладача полягає у наданні майбутнім фахівцям комплексу професійних знань, 
формуванню їх дослідницьких та творчих умінь і навичок, заохоченні та підтримці їх само-
стійності, ініціативності, здійсненні впливу на формування їх професійної мотивації, праг-
нення до професійного самовдосконалення протягом життя;  

2) співтворчість, основою якої є суб’єкт-суб’єктна взаємодія викладача та майбутніх 
фахівців, в якій вони охоплені спільним науковим пошуком, взаємною й рівною відповідаль-
ністю за власні дії, що сприяє активності та ініціативності здобувачів та стає мотиваційним 
чинником їх саморозвитку та самовдосконалення;  

3) творчу атмосферу у студентських групах, творчих колективах, а також у ході осві-
тнього процесу на факультеті, що встановлює творчий характер взаємодії викладачів та 
майбутніх фахівців, стимулює їх творчу спрямованість й прагнення до самореалізації;  

4) морально-психологічний клімат освітнього середовища, що є показником продук-
тивності освітнього процесу та відображає характер міжсуб’єктних відносин, ступінь усвідо-
мленості себе у якості частини колективу, яка охоплена спільною діяльністю, інтересами й 
цінностями;  

5) демократизацію освітнього процесу, яка є показником його якості та передбачає 
звернення до особистості майбутнього фахівця, урахування його професійних та особистіс-
них інтересів, встановлення партнерських відносин й співробітництва між усіма учасниками 
освітнього процесу, розширення їх творчої свободи, сприяння творчій самореалізації і са-
мовираженню, розвиток професійних якостей та здібностей;  

6) творчий підхід, активність, ініціативність у вирішенні навчальних та професій-
них завдань стають запорукою ефективної організації освітнього середовища, забезпечен-
ня його комфортності та успішного функціонування, що забезпечується через насичення 
його пізнавальними й творчими стимулами, різноманітністю видів професійно-педагогічної 
діяльності, моделювання у навчальному процесі ситуацій успіху.  

Відповідно некеровані фактори утворено факторами, вплив яких не може бути пе-
редбачено. До них можна віднести: економічні (рівень фінансування діяльності закладу ви-
щої освіти з боку держави, рівень заробітної платні професорсько-викладацького складу 
тощо); соціальні (склад студентської аудиторії, її вплив на становлення кожної особистості у 
якості майбутнього фахівця, їх індивідуальні властивості, етнічні особливості тощо); політи-
чні (політична стабільність держави, міжнаціональні відносини тощо) та ін. 

Визначені фактори впливу творчого освітнього середовища на особистість майбут-
нього фахівця надають можливість серед позитивних аспектів впливу освітнього середо-
вища виокремити такі:  

1) надання широкого спектру творчої свободи й самостійності через відсутність рег-
ламентованих правил, залучення майбутніх фахівців до керівництва діяльністю факульте-
ту; 

2) наявність педагогічної підтримки, що полягає в спільному подоланні труднощів, 
урахуванні індивідуальних потреб особистості, створенні ситуацій успіху; 

3) наявність кращих зразків творчої діяльності, надання можливості особисто проана-
лізувати й оцінити їх; 

4) відсутність обмеження за часом, що забезпечує творчу свободу, утверджує творчо
-сприятливу атмосферу, яка стає чинником ефективності освітнього процесу; 

5) заохочення активної пошукової діяльності, самостійності. 
Негативні аспекти впливу освітнього середовища можуть бути виражені: 
1) у інформаційному та предметному перенасиченні, яке обмежує творчу свободу 

учасників освітнього процесу; 
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2) одноманітній й формалізованій діяльності; 
3) надмірній педагогічній підтримці, яка гальмує творчу активність та ініціативність 

особистості. 
Висновки 

Таким чином, творче освітнє середовище є одним з найвагоміших чинників форму-
вання творчої, самостійної, ініціативної особистості майбутнього фахівця музичного мисте-
цтва. У взаємовпливі факторів освітнього середовища, відповідним чином організованого 
освітнього процесу відбувається становлення гармонійно розвиненої особистості майбут-
нього фахівця, а також визначається її спрямування до професійного самовдосконалення.  
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ФОЛК-МУЗИКА ТА ЇЇ ВПЛИВ НА МУЗИЧНЕ 

ВИКОНАВСТВО: НОВИЙ ФОЛК 
 

Актуальність. Розгляд питання музичної ідентичності української культури, ознайом-
лення з особливостями нового фолку та вектором його розвитку через призму історичних 
процесів є важливими для осягнення сучасних тенденцій в контексті естрадного виконавст-
ва, репертуарної політики, 

Мета – розглянути деякі аспекти розвитку української естради, її взаємодію з фолк 
музикою, окреслити вплив виконавських технік на трансформації в музичному контенті. 

 
Основні результати дослідження 

В сьогоденні фолк посідає найважливіше місце в музичній культурі України. Народні 
мотиви звучать ледь не в кожній українській естрадній пісні, з’являються нові обробки музи-
чного матеріалу, поєднуються стильові та жанрові елементи фольклорної музики з різнома-
нітними естрадно-джазовими напрямами, змінюється сучасний інструментарій, трансфор-
муються старовинні інструменти. Молоді музиканти, в своїх виконавських доробках викори-
стовують етнічні інструменти, а в етно-подорожах до різних куточків країни шукають найкра-
щих майстрів аби придбати справжні українські інструменти, навчитися виготовляти їх вла-
сноруч, щоб в подальшому популяризувати в своїх творчих проєктах. Музична культура на-
повнюється все більше і більше новими фарбами, тембрами, збагачується та осучаснюєть-
ся.  

Але такий попит на українську музику та бажання творити українське були не завжди. 
Як показує історія, протягом багатьох років панування комуністичної ідеології в ХХ столітті, 
нашу культуру та її самобутність хотіли викреслити, позбавити найціннішого. Яскравим при-
кладом стало введення, у 20-х роках. ХХ ст., податків на музичні інструменти, що розірвало 
спадковість  у створенні музичних інструментів, знищило виробництво великих підприємств 
по виготовленню народних інструментів, тим самим знищуючи глибинний пласт розробки, 
виготовлення та застосування їх в освітньому процесі, на концертних майданчиках [1]. Осо-
бливим негативним явищем стало відсторонення молоді від глибинних пластів української 
музичної культури, її інтонаційних джерел, традицій інструментального виконавства. Тільки 
в часи незалежності, завдячуючи рідкісним майстрам, які володіють ремеслом, що перейш-
ло їм від предків, почалося відродження виробництва народних інструментів, їх популяри-
зація та впровадження в концертну практику. 

mailto:weeolnika@gmail.com
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В середині 60-х років. ХХ ст. комуністична партія СРСР вирішила розпочати культур-
ну українізацію, аби послабити вплив Заходу на громадян та перекрити цей канал, так зва-
ною, “шароварною культурою”. Вони хотіли створити фейк, просто “одягнувши людей в ви-
шиванки, жупани та шаровари і давши волю співати українське” [2]. Але завдячуючи такій 
недолугій політиці, ефект був протилежним, в країні народилося нове звучання, почалася 
нова ера в українській музиці, це був справжній прорив. Музиканти інтенсивно освоювали 
сучасні тенденції європейської музики та вкорінювали в наш музичний простір. В цей час на 
інший рівень виходять напрями джазової музики, естрадного виконавства, з’являються та-
лановиті виконавці, що вдало трансформують в своїх доробках інтонаційні джерела україн-
ської музичної традиції, синтезуючи їх з формотворенням європейської музики. Яскравими 
представниками того часу були – відомий музикант, композитор-пісняр – Володимир Іва-
сюк, який написав такі хіти, як: “Червона рута”, “Водограй”, “Пісня буде поміж нас”; популя-
ризатори української пісні Василь Зінкевич, Назарій Яремчук, Софія Ротару, Ніна Матвієн-
ко, тріо Мареничів, ВІА «Кобза», «Водограй» та інші. 

З часом уряд СРСР побачив, що їх план йде не в тому напрямку, в якому вони очіку-
вали і знову почався процес зневаги до всього українського. Та це було неможливо зроби-
ти, бо такого розквіту, якого набула музична культура нашої країни в період 1960-2000 ро-
ки., не було ніколи. Почали з’являтися гурти, нові сольні виконавці, набула популярності 
електронна музика. Ідеологи та керівники СРСР, які побоювалися впливу західної культури, 
зрозуміли, що процеси вкорінення української музики в європейський музичний простір є 
незмінними і їх взаємодія та взаємовплив мають незворотній характер. 

У 80-х роках з’являється шоу-бізнес, який витісняє традиційну естраду, зникає такий 
жанр як ВІА, багато композиторів відходять від професійної діяльності і українська культура 
переживає невеликий занепад. Та молодь того часу мало-помалу вибудовує нові напрямки 
в музиці такі як рок і поп. З’являється усім відомий гурт «Воплі Відоплясова» з незвичним 
репертуаром, цікавими аранжуваннями композицій; співачка  Катя Чілі – започатковує но-
вий стиль, який потім наслідують музиканти наступного покоління. У 2000-2010 роках дуже 
великий внесок зробили гурти – «Океан Ельзи», «Скрябін» та «Грін Грей», які вивели укра-
їнську музику на новий рівень виконавської культури, збільшили коло прихильників та шану-
вальників вітчизняних музикантів, не тільки в Україні, а й за її межами. В цей період непомі-
тними та незрозумілими для всіх був гурт «Даха Браха», який в подальшому став взірцем 
нової фолк музики, першим національним колективом знаним у всьому світі. 

Та все ж найпотужнішим поштовхом для укорінення української пісні стали події 2014 
року. Національна свідомість, тяжіння творити українську музику та посилювати культурний 
фронт набули особливого значення. Люди почали тягнутися вивчати себе, свій народ, свою 
культуру, традиції та звичаї. Маленька хвиля, яка розвивалася ще з 60-х років. стала неося-
жним океаном, в якому з’явилися такі талановиті проєкти як: Kazka, Go_A, Yuko, Onuka, Ka-
lush, AlinaPash, KRUTЬ та багато інших. Реалізація потужного національного мистецького 
контенту на європейських сценах, фестивалях, конкурсах показала рівень музичного вико-
навства та його конкурентоспроможність. 

Нове покоління виконавців відкриває новий фолк з різних сторін, поєднуючи нашу ет-
нічну музику з сучасними стилями – поп, хіп-хоп, соул, реп, рок, трансформуючи народні 
інструменти і синтезуючи їх звучання з техно-електронними пристроями, створюючи таким 
чином особливі, притаманні тільки українській музиці, зразки музичних творів. Творці нового 
фолку експериментують і виходять за рамки традицій народної музики та будь-яких канонів 
формотворення, саме це потроху виводить українську виконавську творчість на світовий 
рівень. Неодноразові перемоги на Євробаченні та визнання вітчизняної музичної культури в 
усьому світі, робить українську музику однією з самих популярних, бо особливості інтона-
ційної української традиції, її журливість та емоційність, використання народних інструмен-
тів та поєднання їх з сучасними електронними техніками створюють позитивні тенденції для 
збереження та розвитку нашої спадщини.  

Дуже важливо йти в ногу з часом, розуміти всі процеси, що відбуваються в світовому 
музичному просторі, водночас не забувати своє коріння і впевнено трансформувати свій 
національний контент в музичну культуру світу. Надбання нашого народу, яке передавало-
ся багато віків з вуст в вуста, з покоління в покоління, за допомогою сучасних технологій, 
таланту вітчизняних виконавців, знаходить прихильників у всьому світі і допомагає розкрити 
глибину та самобутність української музичної культури. 

Висновки 
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Важливість розвитку та просування української музичної культури неймовірно висока. Див-
лячись на історію народу, зрозуміло, що треба відроджувати ту спадщину, що була, просу-
вати народне та створювати нові твори, нову культуру, яка з часом буде прикладом для но-
вих поколінь. 
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РОЛЬ ГОСПЕЛУ ТА СПІРІЧУЕЛСУ У ВОКАЛЬНІЙ ТВОРЧОСТІ  
ЕЛЛИ ФІЦДЖЕРАЛЬД 

 
 Актуальність. Духовні пісні афроамериканського фольклору набули особливого по-
ширення у вокальній творчості Елли Фіцджеральд. Розкриття даної теми є особливо важли-
вим аспектом у практиці вокального виконавства для вокалістів-початківців та професіона-
лів, так як духовна творчість Елли Фіцджеральд і досі зберігає свою популярність серед ви-
конавців. 
 Мета – показати історичний ракурс виникнення госпелу та спірічуелсу та проаналізува-
ти особливості стилістичних запозичень з американської християнської музики у вокальній 
творчості Елли Фіцжеральд. 

 
Основні результати дослідження 

 Характеризуючи вокальну творчість Елли Фіцджеральд можна виявити, що вплив хри-
стиянської церкви та духовної музики на її стиль виконання хоча й не очевидний з першого 
погляду, проте його важко недооцінити. Крім того, що церковний хор став першим місцем 
для музичної практики, в тоді ще зовсім юної співачки, саме там, в музиці госпел та спірічу-
елс, вона запозичила ті риси виконання музики, які пізніше називатимуть її «фірмовими». 
 Елла Джейн Фіцджеральд — одна з найвидатніших співачок ХХ століття, і найвідоміша 
жінка що виконувала музику в стилі джаз, відігравши велику роль в популяризації цього жа-
нру. Через видатні вокальні дані (голос в 3 октави (від Des  малої до Des третьої), чистоту 
виконання й майстерність в імпровізації, Еллу Фіцджеральд називали «королевою джазу», 
«першою леді пісні», або «леді Еллою». 
 Е. Фіцджеральд мала афроамериканське та ірландське коріння. Після народження 
Елли її батьки розійшлися, і вона з матір’ю переїхала до Ню-Йорку, в Йонкерс. З дитинства 
дівчина відвідувала церкву та недільні богослужіння, вивчала Біблію. Як і багато інших тем-
ношкірих музикантів, перше заняття музикою у Елли сталося завдяки церковному хору, де 
вона розвивала свій талант. Такі «церковні» жанри як госпел та спірічуелс допомогли юній 
виконавиці розкрити свій внутрішній потенціал та у подальшому відіграли значиму роль в 
формуванні її унікального стилю.  
 Історія госпелу та спіручуелсу йде своїм коріння в 17-18 століття, коли разом з Афри-
канськими рабами в Північну Америку потрапила традиційна африканська музика. Африка-
нські співи відрізнялись від європейських, адже африканська музика були виключно релігій-

https://www.youtube.com/watch?v=P_v-SmjpHWs&vl=uk
https://www.youtube.com/watch?v=P_v-SmjpHWs&vl=uk
http://www.scritube.com/limba/rusa/83920127.php7
http://www.scritube.com/limba/rusa/83920127.php7
mailto:sultanskayam@gmail.com
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ною й тісно пов’язаною з місцевими віруваннями, в той час, як європейську музику можна 
було поділити на релігійну і світську (з текстами пісень на побутові теми). В Північній Аме-
риці, рабовласники часто забороняли своїм рабам співати народні пісні та виконувати на-
родні африканські мотиви, через що великий пласт африканського фольклору зник розчи-
нившись в історії. Однак, ці заборони змусили темношкірих американців вигадати новий жа-
нр музики, в якому змішалась класична американська музика, традиційні американські мо-
тиви й церковні християнські співи. Саме ці події вплинули на зародження нових у той час 
вокальних жанрів – спірічуелсу та госпелу. 
 Ведучи далі про це мову, варто згадати і значення цих музичних жанрів для афроаме-
риканського народу. Будучи в статусі рабів, темношкірі американці з півдня США вкладали 
в слова госпелу сенси, які не зрозуміла б людина, що не є частиною спільноти. Фактично, 
такі пісні стали способом зашифрованого спілкування. Головною метою закладання подіб-
ного сенсу в піснях була конспірація, де за допомогою релігійних пісень раби могли просто 
на плантації, не боячись розкриття з боку рабовласника, обговорювати план втечі, місця 
зустрічей, час прибуття потягів на північ (в штати де не було рабства).  
 Наприклад, існує спірічуелс з такими словами: «вкрадений Хрестом, мені лишилось 
тут не довго», почувши цю пісню, стороння людина скоріш за все зрозуміє ці слова як «я 
скоро помру, і відправлюсь на небеса», хоча насправді, тут співають про скору втечу з 
плантації. В пісні ж «Я відчуваю себе як мати, що втратила дитину в далині від дому» (яку 
пізніше виконував знаменитий Луї Армстронг), мається на увазі в першу чергу журба по ба-
тьківщині в Африці. Отже, як зазначає Конен В., спірічуелс, це християнські духовні пісні, які 
виконували темношкірі американці з півдня США, й закладали в їх текст актуальні для себе, 
й не зрозумілі для більшості білих.  
 В свою чергу, госпел можна умовно поділити на класичний (його ще називають 
«білим», бо його виконувало переважно біле населення США) і «чорний» (який співали аф-
роамериканці). «Чорний» госпел поєднує у собі манеру виконання класичного (який за де-
якими даними походить ще від шотландських християнських співів) й сенс та ритміку спірі-
чуелсу. В 1920-х роках поява радіо підвищила популярність музики госпел, і один із голов-
них прихильників цієї музичної форми Джеймс Д. Воган широко використав цей засіб для 
поширення госпелу. Він навіть запровадив пересувні квартети, щоб зробити їх госпел попу-
лярної музики. 
 Почавши свій музичний шлях з церковного хору, Елла Фіцджеральд перейняла з релі-
гійної музики деякі аспекти і прийоми, які виділятимуть майбутню зірку джазу серед інших 
виконавців. Одним з таких музичних прийомів став скет (імітація власним голосом вокаліста 
різних музичних інструментах). Подібні прийоми в цих жанрах виглядають логічними, якщо 
знати контекст, у темношкірих рабів з півдня США не було можливості користуватись музич-
ними інструментами, тому скет став імпровізованою альтернативою музичному супроводу, 
який так чи інакше, впровадився в творчу діяльність.  
 В 1926 році в пісні «HeebieJeebies» Луї Армстронг «перевинайшов» скет (за легендою 
це сталося випадково, через те що співак забув слова під час запису пісні). В 1940-х Кеб 
Келовей значно ускладнив скет, зробивши його одним з основних прийомів в стилі бібоп. 
Тоді ж на публіці скет почала використовувати, власне, і сама Елла Фіцджеральд. Дослід-
ники музики зазначають, що скет у виконанні Фіцджеральд був унікальним. З музичної точки 
зору, він вирізнявся тим, що виконавиця фактично без паузи могла переходити зі скету на 
вокал, фактично акомпануючи голосом сама собі. Найяскравіше цю манеру виконання мож-
на побачити у записі живого виступу виконавиці 1966 року, а саме в пісні «CottonTail». 
 Іншим музичним прийомом, який Фіцджеральд перейняла зі спірічуелса став типовий 
для цього жанру «розспів» з підхопленням. Цей прийом взятий з християнських церковних 
гімнів, коли пастор починає співати рядок, а прихожани його продовжують. Яскравим прик-
ладом цього виконання є спірічуел «Go Down Moses» (зійди Мойсей), характерним заспівом 
якого є фраза «Let My people go» (відпусти мій народ): 

«When Israel was in Egypt’s land: Let My people go, 
Oppress’d so hard they could not stand, Let My People go. 

Go down, Moses, Way down in Egypt land, 
Tell old Pharaoh, Let My people go». 

 Як ми знаємо, завдяки Полю Робсону й Луї Армстронгу ці знамениті рядки пісні набули 
своєї популярності поміж сотні тисяч слухачів з середини ХХ століття. Хоча варто відмітити, 
що вперше ця пісня згадана ще в 1872 році, і подібна, притаманна манера виконання була 
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помічена ще тоді. Подібний стиль виконання у своїх піснях використовувала і Елла Фіцдже-
ральд, особливо в живих виступах, коли був присутній бек-вокал.  
 Не дивлячись на велику кількість стилістичних запозичень з американської християн-
ської музики, найбільший вплив та вклад Елли Фіцджеральд в госпел можна побачити в її 
виконанні пісень цього жанру. З дискографії вокалісти яскраво помітно, що вона мала бага-
то експериментів з пісенними творами й інших музичних типів. Елла мала досвід у роботі 
над жанрами такими як свінг, поп, боса-нова (бразильський жанр суміжний з джазом), бібоп, 
і навіть рок-музика. Серед інших, знайшлося місце й госпелу. Найбільше пісень останнього 
жанру можна простежити в її альбомі 1967 року «Brighten the Corner», який був повністю 
присвячений госпелу, різдвяним пісням і колядкам. Альбом відображав в тому числі й духо-
вність та релігійність самої Фіцджеральд, де вона намагалась уникати музичних стандартів 
того часу, яких дотримувалась раніше, і виконувала пісні виключно так, як бачила їх сама 
[1].  
 Саме з госпелом можна пов’язати значні зміни в творчому шляху співачки, адже почи-
наючи з вищезгаданого альбому «Brighten the Corner», що витримував різдвяно-
християнську тематику, можна ознаменувати відхід Фіцджеральд від класичного джазу. Ок-
рім того, це був перший альбом Фіцджеральд, записаний не на студії «Verve Records», де 
раніше виходили найвідоміші та найуспішніші її роботи, а на студії «Capitol Records».  

Висновки 
Вокальна творчість Елли Фіцджеральд є досі гарним прикладом для знайомства  з такими 
«церковними» жанрами як госпел та спірічуелс, які відіграли значущу роль в формуванні її 
унікального стилю виконання. Варто наголосити на тому, що сама Елла Фіцджеральд, не 
тільки слухала й поважала релігійну музику, а й виконувала її сама, адже саме релігійна му-
зика допомагала як найкраще відобразити її духовність, релігійність та погляди на життя.  

 
ЛІТЕРАТУРА 

1. Encyclopedia of American gospel music / ed. McNeil. New York: Routledge, 2005. 489 p.  
2.  Stone T. Ella Fitzgerald: a twentith-century life (up close). New York, 2008.   
 

 
 
 

Сухарєва Аліна Олександрівна 
здобувач ОС «Бакалавр» IV року навчання  

Київський університет культури 
e-mail: nila.sukhareva@gmail.com 

Науковий керівник: заслужений  працівник  
культури України, доцент Гаценко Галина Степанівна 

 
СИНТЕЗ АВТЕНТИЧНИХ ПІСЕННИХ ТРАДИЦІЙ ТА НОВАТОРСЬКИХ ПРИЙОМІВ У СУ-

ЧАСНІЙ АВТОРСЬКІЙ ПІСНІ (МОЛОДІЖНА СУБКУЛЬТУРА) 
 
 

 Актуальність. Реальність сьогодення зводиться до викликів людям мистецтва. Сучас-
ність спонукає нас осягнути нове, вийти за рамки сталих норм. Кожен творець прагне знай-
ти себе, свій стиль, нішу, аби виокремитись серед інших обдарованих особистостей. У тво-
рчості молодих українських модерн-виконавців цілком свіже та нове бачення музичного сві-
ту, адже в авторських творах сучасних митців спостерігається неабиякий синтез автентич-
них пісенних традицій та новаторських прийомів. Молода кров вбачає інші сенси та стиліс-
тику основою сучасної музики, а слухачі із задоволенням підтримують цю різноманітність, 
цікавість і новизну. Покоління імпресіоністів оволодівають музичним світом і затьмарюють 
класичне минуле. Оскільки музичне українське перевтілення знаходиться на стадії розвит-
ку, то дослідження витоків, носіїв та особливостей цієї трансформації є актуальним. 
 Мета – дослідити та виявити характерні риси сучасних новаторських  прийомів у ство-
ренні авторських музичних творів молоддю; виокремити особливості носіїв сучасної субку-
льтури та дати оцінку якості відродження і трансформації автентичних пісенних традицій на 
стадії розвитку. 
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Основні результати дослідження 
 Синонімом поняттю «творчість» слугує термін «самовираження». У представників су-
часності існує своє неповторне і незалежне бачення в творчості, що супроводжується нови-
ми формами, місцями іноземною стилістикою, консолідацією прийомів та навичок у ство-
ренні авторських творів. Зараз навіть не дивує той факт, що сучасний хіт можна створити 
за декілька хвилин, де сенсом, закладеному у тексті, стає щось буденне на кшталт історії 
«як пройшов мій день», але іншою стороною медалі стають приховані смислові мотиви під 
великою кількістю метафор, гіпербол тощо. 
 Що цікаво слухачеві? Новизна і неповторність. Нікому не потрібні другий Кузьма Скря-
бін чи Святослав Вакарчук. Не варто ставати прототипом легендарних особистостей, аби 
тебе хотіли почути. Проте осучаснювати, відроджувати автентичні мотиви та традиції у те-
перішньому та майбутньому, зберігаючи культурне надбання і код нації, вважаю нагальною 
потребою та уособленням патріотизму, любові і шани до свого коріння. У цьому закладені 
характерні риси: особливість, цікавість, стилістична експресія, імпресіоністичність та душе-
вність. 
 На музичному фронті останнім часом можна спостерігати чималі поповнення у ряди 
авторів та виконавців, чиї пісні здаються цілком простими і не викликають бурних емоцій у 
слухачів, проте здатні зворушити до глибини душі та заграти на струнах серця.  
 Хочу познайомити вас із творчістю молодої і самобутньої «Королеви рим» та володар-
ки ніжного голосу, що своїми «співочими новинами» у цікавій формі піднесення на розсуд 
слухачів зуміла їх підкорити з перших рядків – Віталією Грицак. Трек юної тернопільчанки 
«Чом тобі, вороже, не спиться» приніс виконавиці чималий відсоток шанувальників і набрав 
багато позитивних відгуків у мережі Інтернет. Підбадьорюючий характер пісні та індивідуа-
льність виконання не залишили поза увагою авторську роботу «голосу сучасності». Речита-
тиви у музичному супроводі, трохи класики та власна стилістична форма – елементи, що 
супроводжують Віталію на шляху визнання і підкреслення власної цінності та особливості. 
  Хочу виокремити декілька строф, що привернули особисто мою увагу. 

«НАТО, вже можеш подати без забобонів 
На вступ в Миколаївську тероборону. 

СТБ, в новий сезон "Холостяк" я прошу 
Ну, давайте, візьміть вже когось із лав ЗСУ» 

 Рухаємось далі калейдоскопом талантів України. Неідентичність та вираження «Я» у 
всьому – це про вже відому навіть за кордоном васильківську співачку та авторку пісень – 
Яну Шемаєву. Її тексти мають безпосередньо соціальний характер, ґрунтуються на особис-
тому життєвому досвіді та втілюють у музиці тіні історій інших людей та проблеми навколи-
шнього середовища. Свій жанр співачка називає «побутовий поп». 
  Випускниця Київського інституту музики імені Р.М. Глієра та в минулому студентка Ки-
ївської академії музики імені Чайковського,  обрала собі псевдонім JerryHeil і три роки тому 
(2019 р.) підірвала український шоу-бізнес влучною композицією «Охрана, отмєна». Багато 
хто знаходив незрозумілим текст пісні, в пошуках сенсу слухачі не помітили, як композиція 
вийшла на усі стрімінгові платформи і довго була у топі. Насправді, майже кожна пісня Jer-
ryHeil знаходила відгомін у серцях її шанувальників. Співачка любить експерименти і мета-
форичне навантаження тексту. В багатьох піснях можна розгледіти глибокий сенс, але як-
що казати про стилістику, темброві особливості і подачу, то в цьому Яні Шемаєвій немає 
рівних. Творчість молодої співачки надихає, майже щотижня у авторки народжуються нові 
хіти, якими вона в першу чергу ділиться у соціальних мережах, зокрема у Інстаграмі, питаю-
чи тим самим думку своїх шанувальників. 

 Струн моєї душі торкнулася одна з останніх пісень Jerry – «Мрія». 
«Вони можуть розбомбити Щастя, 
Вони можуть розстріляти "Мрію", 
Але «вбити» волю їм не вдасться: 

Кожен буде жати, що посіяв» 
 Зазначені вище слова – реальність сьогодення нашої незламної і незалежної країни.  
Індивідуальність та неідентичність здатні привернути увагу публіки, а стилістичне забарв-
лення і неповторні тембри зачарувати слухача. Вимоги до молодих авторів та композиторів 
зростають щодня, цьому передує велика кількість самородків, у якій кожен намагається ві-
докремитись та піднести свою субкультуру у музичному світі. Поєднання неспорідненого? 
Синтез сучасних мелодійних забарвлень та автентики? Чи цікаво це на сьогоднішній день 
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слухачам? Беззаперечно.  
 Відродження української культури, текстів, що набули неабиякого сенсу та несуть в 
собі дух українського народу з далеких часів, мають змогу трансформуватись у сучасному 
поп-фольку. Нові колективи почали активно відроджувати усну народну творчість у поєд-
нанні з характерними манерними особливостями, що притаманні нинішнім утрамбованим 
стандартам. Певна модерність у гармонії з традиційним культурним забарвленням піднімає 
музичну арену України на новий рівень. Нащо запозичувати в когось, якщо є своє?  
 Хочу познайомити вас ближче з відносно новим, молодим гуртом «Authentix». Фольк у 
суміші з поп-музикою та сучасним аранжуванням приходить до смаку багатьом слухачам. 
Засновник гурту - Роман Голубінка з міста Рівне. Гурт «Authentix» став другим проєктом Ро-
мана. Наразі молодий виконавець та автор пісень у дуеті з талановитою українською фоль-
клористкою Юлією Вітранюк мають у своєму арсеналі достатню кількість треків, у яких про-
пагують українську культуру, осучаснивши та відродивши її за допомогою синтезу автентич-
них мотивів із сучасними обробками, подаючи у своїх інтерпретаціях, не копіюючи стилісти-
ки виконання інших гуртів і відроджуючи український фольклор. Одні з найкращих робіт гур-
ту - пісні «Зміулан»/«Бий Зміулана», «Море», «Заповіт». 

«Низько упав хан Зміулан, 
Віє оману гоям, 

Кривду будує кривих дзеркал, 
Сам себе зве героєм. 

Хижий ти, хижий змій, тиран, 
Знаємо твою зброю. 

Чистий відродим святий наш Храм, 
А тебе здушимо з ганьбою» 

 
 І якщо вже говорити про усну народну творчість в новому амплуа, то гріх не згадати 
про Khayatа. Приклад справжнього патріота та відроджувача українського духу минулих літ, 
український співак та автор пісень, що працює у жанрі фольктроніка(музичний жанр, що 
включає в себе елементи народної музики та електроніки). Насолодитися вишуканим темб-
ром Khayatа з нотами оксамиту ви можете на усіх стрімінгових платформах. Найвідоміші 
хіти -  «Osoka» (2019), «Говорила» (2020), «Темно» (2020). 

«Невіднайдені відтінки, 
Перегорнуті сторінки 

Нашого життя 
Так прагнуть каяття. 

З часом має все минути, 
Варто назавжди забути 

Ту останню мить» 
 Не омину й галасливих гуртів, що набули вже шаленої популярності: KalushOrchestra з 
піснею «Stefania», що принесла нашій незалежній Україні перемогу на цьогорічному Євро-
баченні, а також гурт Go-а, під «Шум» якого танцювала вся Європа.  

Висновки 
 У своїй статті мені хотілося підкреслити потенціал і відкрити для читачів нові обличчя 
сучасної української музичної арени, тому більшу увагу приділила зіркам молодого поколін-
ня. Відносно нова подача, без плагіату та схожості, виокремлена стилістика, форма, смис-
лова подача та емоційне забарвлення, тонкощі бачення, інша манера та спосіб звуковидо-
бування, поєднання класичної моделі із сучасною, модерністські ідеї та втілення нового 
«Я» в авторських творах – усі ці характеристики, безсумнівно, про талановиту українську 
молодь.  Неідентичні, сповнені енергії, амбітні, щирі і талановиті українські автори та вико-
навці прославляють нашу державу та підіймають її на відносно новий культурний рівень. 
Ми в свою чергу маємо їх в цьому підтримувати і робити усе задля того, аби наша українсь-
ка музика була на перших місцях у чартах.  
 На даному етапі відродження автентичності в українській сучасній культурі та творчос-
ті, а також процес трансформацій музичної стилістики і форми знаходиться на стадії бурх-
ливого розвитку, підтвердженням чого слугує поява у сфері української музики все більш 
нових виконавців та облич, кожен з яких намагається відрізнятися один від одного, що помі-
тно як зовнішньо, так і на творчому фронті. Дуже тішить, що поп-фольк набирає значної по-
пулярності серед молодих слухачів, адже це наше культурне надбання, яке маємо змогу 
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осучаснити і будемо продовжувати це робити, саме тому оцінка якості перевтілення та оно-
влення наших здобутків на музичній арені відповідно – позитивна, але є до чого прагнути, 
тому не варто зупинятись. Лише праця і щире бажання нести у світ свою творчість є амба-
садорами наших здобутків у культурному світі. 
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РОЛЬ МЕДІА У ЗРОСТАННІ ПОПУЛЯРНОСТІ АРТИСТІВ 

 
 Актуальність. Розвиток музичної індустрії напряму залежить від того, наскільки успіш-
ним є музичний продукт, який створюється та аранжується композитором, презентується 
виконавцем. Можна відзначити, що оцінювання комерційної успішності пісень з альбомів чи 
синглів залежить від ряду чинників. Серед них можна виокремити, звісно, наскільки актив-
ним є промоушен композиції — рівнем активності просування виконавця завдяки PR та рек-
ламі. Напрям впроваджуваних маркетингових дій пов'язаний з підвищенням популярності 
виконавця та нової музичної продукції, яка ним презентується. Безперечно, одним з важли-
вих показників, які дозволяють зростати популярності виконавця, є згадки про нього у різ-
них медіа, рівень залучення до розважальних проєктів, оцінка музичних композицій, які він 
виконує тощо. Саме тому настільки важливими є  не лише згадки про співака у медіа, що 
дозволяє активізувати увагу до нього аудиторії та підвищити прибуток, а й постійна ротація 
його пісень через різні канали.  
 Мета – проаналізувати роль «класичних» медіа у зростанні рейтингу та популярності 
артистів. 

 
Основні результати дослідження 

 Одним з чинників, що є показником комерційної успішності співаків, та, водночас, спри-
яє його подальшій «розкрутці», є потрапляння у різноманітні хіт-паради та рейтинги. Пере-
ліки популярності виконавців виступають показниками їх належності до контенту, який з пе-
вною регулярністю циркулює у медіа. Причому тип медіа-джерела модифікується у залеж-
ності від етапу розвитку культури та його впливовості на реципієнта. Якщо від здобуття Ук-
раїною незалежності популярність мали радіостанції, які укладали власні хіт-паради, то у 
XXI столітті більш показовими є рейтинги, що створюються в межах спеціальних застосун-
ків, які фіксують рівень запитів композиції, її покупки та  кількість скачувань.  Внаслідок того, 
що характер поширення творів доволі сильно відрізнявся у добу панування аналогового та 
цифрового (медійного) аудіо запису – це обумовлює необхідність розмежувати специфіку 
медіа-джерел та особливостей визначення успішності музичного продукту у них. 
 Серед різних типів медіа можна виділити друковані ЗМІ (газети, журнали) та візуальні 
ЗМІ (радіо, телебачення, інтернет). Їх спільним показником буде мета та призначення, що 
пов’язана з донесенням інформації до реципієнта. Проте відмінними будуть канали, які ви-
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користовуються (візуальні, аудіальні, аудіовізуальні тощо). Також різниця полягає у тому, 
наскільки вони є доступними для цільової аудиторії, інформативними, впливовими тощо.  
 На початкових етапах розвитку музичної індустрії найбільш легко поширювались дру-
ковані ЗМІ, адже їх вартість та широкий спектр тематичного спрямування дозволяв досягну-
ти своєї аудиторії.  Саме тому вперше згадки про виконавців поширювались у газетах та 
журналах. Паралельно розвивалося виробництво та поширення носіїв для запису та відтво-
рення звуку, що створює підґрунтя для застосування аудіального каналу. Відбувається про-
сування радіостанцій, на яких транслюються найбільш популярні записи. Проте вже з поши-
ренням телебачення та його доступності для великої кількості глядачів, формується низка 
каналів, які дозволяють поширювати не лише згадки про музичний контент, його аудіо вер-
сію, а й відео. Дана система мала обмежену здатність відстежувати смаки аудиторії. Водно-
час за рахунок дзвінків та листів до редакції газет, журналів чи радіо, формувалась можли-
вість  аналізувати реакцію на музичний контент. «У «старих» медіа зворотній зв'язок міг 
здійснюватися завдяки телефонним дзвінкам у студію певних теле- чи радіопередач (чи піз-
ніше завдяки сервісам СМС), а рівень інтерактивності був доволі низький» [1, с. 44]. Вже з 
розвитком глобальної мережі інтернет та доступу до неї користувачів, опановується новий 
вимір для ознайомлення з музичним продуктом та налаштовується система автоматичної 
фіксації зацікавленості у ньому. 
 Одним з перших показників, який став фіксатором успіху твору та, водночас, шляхом 
підживлення інтересу до нього, був хіт-парад. Отже, насамперед, дамо визначення того, що 
таке хіт-парад (або гіт-парад). Даний термін використовується переважно у вітчизняному 
дискурсі, адже для англомовних країн здебільшого притаманне звернення до терміну чарт 
(англ. chart). Хіт-парадом називають список найбільш популярного продукту. Для визначен-
ня його успішності використовується ряд показників, зокрема критерії програвання. Аби зро-
бити його максимально результативним, доцільно брати за основу дуже чіткий перелік по-
казників.  Хіт-паради поділяються за часовими показниками. Зокрема, це можуть бути чар-
ти, які демонструють тижневий, місячний рівень ротації композиції. Як правило, наявні чар-
ти, в яких оцінюється популярність не синглів, а цілих альбомів. Це дозволяє максимально 
розмежувати інтерес до контенту та відзначити більшу кількість  композицій. Оцінювані ком-
позиції, які зазвичай становлять основу переліку, рідко виходять за межі двадцятки, хоча 
більш важливим для рейтингу є потрапляння до першої десятки лідерів. Звісно, що осно-
вою хіт-параду є композиції, які мають ознаки хіта. Тобто це пісні, що можуть розраховувати 
на позитивне сприйняття широкою слухацькою аудиторією. 

Висновки 
 В системі «класичних» медіа – радіо та телебачення, поширеною є практика ство-
рення рейтингів виконавців, які відображуються у різноманітних хіт-парадах. Спосіб ранжу-
вання музичного продукту залежить від слухацьких запитів. Істотним чинником задля вимі-
рювання рівня популярності артиста є кількість продаж його синглів, альбомів тощо. Попри 
модифікацію авторитетності різних медіа – їх роль у просуванні артиста є визначною. Пока-
зником успішності виступає потрапляння на найвищі ступені у хіт-парадах (чартах). 

 
ЛІТЕРАТУРА 

1. Тормахова А. М. Аудіовізуальні практики нових медіа та їх комунікативний характер. 
Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв, 2021. №3. С. 42-
46. 

 



119 

 

МАТЕРІАЛИ ВСЕУКРАЇНСЬКОЇ НАУКОВО-ПРАКТИЧНОЇ КОНФЕРЕНЦІЇ  

ЗДОБУВАЧІВ ВИЩОЇ ОСВІТИ ТА МОЛОДИХ ВЧЕНИХ 

 

«МОЛОДА МУЗИКОЛОГІЯ — 2022 :  

НАУКА І ПРАКТИКА» 

 

 

 

 

Редакційна колегія 

Голова: 

Богоніс П. Л. – кандидат педагогічних наук, професор 

 

 

Члени редакційної колегії: 

Дорофєєва В. Ю. – кандидат мистецтвознавства, доцент; 

Кречко Н. М. – заслужена артистка України, доцент; 

Сінельнікова В. В. – кандидат історичних наук, доцент; 

Скопцова О. М. – кандидат мистецтвознавства, доцент; 

Тилик І. В. – кандидат мистецтвознавства, старший викладач. 

 

 

Технічний редактор: 

Кравчук О. О. – асистент кафедри музичного мистецтва 

 

 

Електронне видання 

 

Рекомендовано до друку Pадою факультету музичного мистецтва 

Київського національного університету культури і мистецтв 

Протокол № 7 від 14.11.2022 

 

Web site: 

https://fmm.knukim.edu.ua/studentu/studentske-naukove-tovarystvo.html 

https://fmm.knukim.edu.ua/studentu/studentske-naukove-tovarystvo.html

