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МІНІСТЕРСТВО КУЛЬТУРИ ТА ІНФОРМАЦІЙНОЇ 

ПОЛІТИКИ УКРАЇНИ 

НАЦІОНАЛЬНА АКАДЕМІЯ КЕРІВНИХ КАДРІВ 

КУЛЬТУРИ І МИСТЕЦТВ 
01015 м. Київ, вул. Лаврська, 9 корпус 15  тел. 280-22-82, факс 280-92-09 

 
Учасникам Х Міжнародної  

науково-практичної конференції  
«Діяльність продюсера в культурно-
мистецькому просторі ХХІ століття:  

розмаїття, взаємодія, єдність» 
 
 

ʐʘʥʦʚʥʽ ʧʘʥʽ ʪʘ ʧʘʥʦʚʝ, ʧʨʦʜʶʩʝʨʠ, 

ʤʠʪʮʽ, ʚʠʢʣʘʜʘʯʽ, ʤʫʟʠʢʦʟʥʘʚʮʽ, 

ʢʫʣʴʪʫʨʦʣʦʛʠ, ʥʘʫʢʦʚʮʽ, ʧʨʝʜʩʪʘʚʥʠʢʠ 

ʢʫʣʴʪʫʨʥʠʭ ʮʝʥʪʨʽʚ! 

 

 

ʐʘʥʦʚʥʽ ʩʧʽʚʚʽʪʯʠʟʥʠʢʠ! 

 

 

Щиро вітаю вас, учасників Х Міжнародної науково-практичної 

конференції «Діяльність продюсера в культурно-мистецькому просторі 

ХХІ століття: розмаїття, взаємодія, єдність», присвяченої 50-річчю 

НАКККіМ! 

Національна академія керівних кадрів культури і мистецтв – 

ініціатор та організатор проведення названої конференції, є головним 

науково-координаційним та навчально-методичним центром Міністерства 

культури та інформаційної політики України. Заснована 3 січня 1970 року, 

і готуючись до свого 50-річного ювілею, Академія за результатами 

рейтингу ЮНЕСКО за 2008-2019 роки посідає Перше місце серед вищих 

навчальних закладів у галузі культури і мистецтв України.   

Навчальний процес забезпечують 265 науково-педагогічних 

працівників, з яких: 46 професорів; 82 доценти; 35 докторів наук; 

102 кандидати наук. НАКККіМ, разом з представництвом Європейської 

комісії в Україні проводить зустрічі на рівні Представництва Ради Європи, 

що дозволяє виробити практичні навички співпраці, побачити 

перспективи європейського розвитку.  
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Фахівці Академії є членами міжнародних організацій, зокрема: 

Проєкту «Менеджер мистецького середовища» (США – Україна). 

Науковцями Академії створена «Енциклопедія етнокультурознавства», що 

отримала Державну премію України в галузі науки і техніки. 

ʄʝʪʦʶ проведення цьогорічної Х Міжнародної науково-практичної 

конференції «Діяльність продюсера в культурно-мистецькому просторі 

ХХІ століття: розмаїття, взаємодія, єдність» є пошук і знаходження 

відповідей на виклики сьогодення, створення нових концепцій та постійне 

відтворення єдиного смислового поля культури, поглиблення 

ефективності діяльності продюсера в культурно-мистецькому просторі, 

зокрема, в контексті розкриття ексклюзивних ділянок персональної 

відповідальності продюсера за формування цілісного й свідомого 

громадянського суспільства, у сферах реалізації продюсерської практики 

та реалізованих мистецьких проєктів, мистецькі та фінансові наслідки їх 

реалізації, напрацювання необхідних стратегії й тактики у 

продюсерському партнерстві та етики відносин у творчих діалогах.  

Високий рівень наукових праць, широке коло представлених 

проблем сприятимуть ефективній, результативній співпраці та новим 

науковим звершенням.  

 

Переконаний, що висновки конференції привернуть увагу наукової 

спільноти і стануть вагомим стимулом для подальших досліджень, а 

також сприятимуть вирішенню певних проблем, що мають місце у 

сучасному продюсуванні як менеджменті культури. 

Бажаю учасникам конференції плідної роботи, високого рівня 

наукових досягнень, обміну творчими здобутками, всебічного 

міжнародного співробітництва. 

 

З повагою, 

 

Ректор НАКККіМ, 
доктор філософії, професор,  

заслужений працівник освіти України,  

лауреат Державної премії України  

в галузі науки і техніки, 

академік Академії наук вищої освіти України,  

член Національної спілки журналістів України   ɺ. ɻ. ʏʝʨʥʝʮʴ  
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THE ACTIVITIES OF THE PRODUCER  

IN THE CULTURAL AND ARTISTIC SPACE  

OF THE XXI CENTURY:  

DIVERSITY, INTERACTION, UNITY 
 

 

 

ɸʙʘʰʠʜʟʝ ʄʘʥʘʥʘ (Abashidze Manana),  

ʢʘʥʜʠʜʘʪ ʶʨʠʜʠʯʥʠʭ ʥʘʫʢ, ʞʫʨʥʘʣʽʩʪʢʘ,  

ʇʦʯʝʩʥʠʡ ʧʨʦʬʝʩʦʨ ʊʙʽʣʽʩʴʢʦʛʦ ʫʥʽʚʝʨʩʠʪʝʪʫ  

ʧʦ ʨʦʙʦʪʽ ʟ ʢʫʣʴʪʫʨʥʦʾ ʜʠʧʣʦʤʘʪʽʾ ʤʽʞ ʋʢʨʘʾʥʦʶ ʪʘ ɻʨʫʟʽʻʶ 

(ʋʢʨʘʾʥʘ ï ɻʨʫʟʽʷ) 

Candidate of Law, Journalist, 

Honorary Professor of Tbilisi University 

on work on cultural diplomacy between Ukraine and Georgia 

(Ukraine ï Georgia) 

 

КУЛЬТУРА В НАШОМУ ЖИТТІ: ФІЛОСОФІЯ СУЧАСНОСТІ 

 

CULTURE IN OUR LIVES: THE PHILOSOPHY OF THE MODERN 

 

Значення культури в нашому житті, на жаль, багатьма недооцінюється. 

До чого це веде – ясно і без розлогих міркувань: зубожіння свідомості, 

зниження творчої активності і загального рівня виховання і культури, 

технократизм у всіх областях людського знання тощо. Як дерево, що 

залишилося без коренів, так і людство без тисячолітнього культурного шару, 

перетворюється в колос на глиняних ногах.  

Філософія культури полягає в тому, щоб зберегти, усвідомити і 

уявити цілісну культурологічну картину буття, яка і є основою 

цивілізованого людства. Закон буття, дуже важливий. Усе в світі треба 

заслужити – це той же закон збереження енергії: скільки вклав, стільки й 

повернеться – аби щось мати, треба якусь енергію вкласти. Тому 
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українська культура і держава мають зберігати тісний зв‘язок, тому що 

певні явища в українській культурі все ж таки вимагають підтримки. 

Вірус страху і надії.  

Хтось із письменників назвав ХХІ століття – століттям тривоги. Те, 

що ми переживаємо сьогодні, здається нам, особливо небезпечним – нам 

загрожує дивний і невивчений вірус. Фактично рік самоізоляції. Хоча, 

історія показує нам, що ця пандемія – не найстрашніше, що доводилося 

переживати людству.  

Це не є апокаліпсис. Тим більше для українців, у яких «легких» 

років не було зроду. Були страшні роки, коли була винищена велика 

частина населення репресіями, війнами, голодоморами. 

Але ми мріємо про все саме найкраще! Слово «мрія» придумав 

200 років тому М. Старицький. Ми будуємо плани, навіть коли ми на 

карантині. Коли з‘являється більше вільного часу, я вважаю що люди 

мають читати книги, бо це розвиває уяву, критичне мислення, і дає 

внутрішню свободу.  

Більше займатися з дітьми. Вчити їх думати над прочитаним, разом з 

ними дивитись цікаві фільми, розвивати їх здібності. Взагалі знаходити 

для наших рідних більше часу, уваги, радості! «Що може бути солодше за 

те, коли любить і прагне до тебе добра душа?», зауважував Г. Сковорода. 

Я люблю писати про талановитих людей, можливо маловідомих, а 

іноді нікому не відомих. Їх потрібно показувати, про них говорити, 

розповідати про їх здобутки. Бо у кожного з них є своя історія, яка може 

бути для інших прикладом, уроком.  

А ще більше цікаво розповідати про дітей. Про творчі колективи, 

про маленьких художників, музикантів. Ці діти – наше майбутнє, і їм 

потрібна не аби яка підтримка.  

На ТБ-каналі I-UA.TV у мене є авторський проєкт «Abashidze UA», 

програма «Культурологічний простір». Програма про сенси і інтелект.  

Етери присвячені аналітиці, історії, мистецтву і культурі . Культура і 

культурні діалоги безумовно, створюються людьми. Бо це наші повсякденні 

практики, те, як ми сприймаємо світ, яким ми хочемо його бачити. 
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Я пишаюсь, тим що сама можу доторкнутися до прекрасного, 

дізнатись багато цікавого, показати глядачам чудових і талановитих 

людей.  

Наприклад, один з етерів був присвячений дитячому колективу – 

зразковому театру пісні «Ладоньки» Центру позашкільної роботи 

Святошинського району міста Києва, під керівництвом ʉʚʽʪʣʘʥʠ 

ʄʠʢʦʣʘʾʚʥʠ ʉʘʜʦʚʝʥʢʦ, заслуженого діяча мистецтв України, доктора 

філософії з музичної педагогіки, професора НАКККіМ (ʜʠʚ. ʨʠʩ. 1, 2, 3). 

 

 
 

ʈʠʩ. 1. ʅʘ ʬʦʪʦ: 
 

Під час прямого ефіру авторської програми Манани Абашидзе  

«Abashidze UA. Культурологічний простір». 25 січня 2020 р., м. Київ. 

У програмі узяли участь: художній керівник зразкового художнього колективу 

Театру пісні «Ладоньки» заслужений діяч мистецтв України Світлана 

Садовенко, керівник колективу – Анастасія Нечаєва та учасники творчого 

колективу: сестри Марія, Анастасія, Дар‘я Нікольські, Вікторія Брей, 

Гордій Москаленко, Вероніка Голенко. 
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ʈʠʩ. 2. ʅʘ ʬʦʪʦ: Під час двогодинного прямого ефіру авторської програми Манани 

Абашидзе «Abashidze UA. Культурологічний простір». 25 січня 2020 р., м. Київ. 
 

 
 

ʈʠʩ. 3. ʅʘ ʬʦʪʦ: З викладацьким складом Театру пісні «Ладоньки», 25 січня 
2021 року: А. Суханова, Б. Масляк, С. Садовенко, М. Абашидзе, 

К. Канонишена, А. Бєдний, А. Нечаєва  
(https://i-ua.tv/programs/abashidzeua/27436-zrazkovohmu-dytiachomu-

khudozhnomu-kolektyvu-teatru-pisni-ladonky-15-
rokiv?fbclid=IwAR3jbx0iJxtYkDKf0drj1QXvWeoRFNVQGLE8YWfihms3YKswY

Hp_3Oeb1Q4)  

https://i-ua.tv/programs/abashidzeua/27436-zrazkovohmu-dytiachomu-khudozhnomu-kolektyvu-teatru-pisni-ladonky-15-rokiv?fbclid=IwAR3jbx0iJxtYkDKf0drj1QXvWeoRFNVQGLE8YWfihms3YKswYHp_3Oeb1Q4
https://i-ua.tv/programs/abashidzeua/27436-zrazkovohmu-dytiachomu-khudozhnomu-kolektyvu-teatru-pisni-ladonky-15-rokiv?fbclid=IwAR3jbx0iJxtYkDKf0drj1QXvWeoRFNVQGLE8YWfihms3YKswYHp_3Oeb1Q4
https://i-ua.tv/programs/abashidzeua/27436-zrazkovohmu-dytiachomu-khudozhnomu-kolektyvu-teatru-pisni-ladonky-15-rokiv?fbclid=IwAR3jbx0iJxtYkDKf0drj1QXvWeoRFNVQGLE8YWfihms3YKswYHp_3Oeb1Q4
https://i-ua.tv/programs/abashidzeua/27436-zrazkovohmu-dytiachomu-khudozhnomu-kolektyvu-teatru-pisni-ladonky-15-rokiv?fbclid=IwAR3jbx0iJxtYkDKf0drj1QXvWeoRFNVQGLE8YWfihms3YKswYHp_3Oeb1Q4
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«Ладоньки» не можуть залишити байдужими нікого. Це той справжній 

соціум однодумців, який вже понад п‘ятнадцять років функціонує в 

культурно-мистецькому просторі України і відомий далеко за її межами. 

Приємним бонусом стала Подяка від цього колективу (ʜʠʚ. ʨʠʩ. 4). 

 

 

 

ʈʠʩ. 4. ʅʘ ʬʦʪʦ: Подяка пані Манані Абашидзе від Театру пісні «Ладоньки» 

Ценнтру позашкільної роботи Святошинського району м. Києва 

 

Пані Світлана вчить малюків не тільки співати, а й українським 

традиціям, обрядам, звичаям, ритуалам. І це прекрасно! Етер від 25 січня 

2020 року подивились не тільки в Україні, а й у Грузії, Канаді, Литві. 

Знайте наших!  

Також записуємо інтерв‘ю з акторами театру і кіно, театральними 

діячами, письменниками, музикантами. Вони – різнобарвний світ культури і 

мистецтва, який ми продюсуємо і яким ми усі маємо неодмінно пишатися. 
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ɸʣʝʱʝʥʢʦ ʅʘʪʘʣʽʷ ɻʝʦʨʛʽʾʚʥʘ (Aleshchenko Nataliia), 

ʘʩʧʽʨʘʥʪʢʘ ʢʘʬʝʜʨʠ ʘʢʘʜʝʤʽʯʥʦʛʦ ʽ ʝʩʪʨʘʜʥʦʛʦ ʚʦʢʘʣʫ ʪʘ ʟʚʫʢʦʨʝʞʠʩʫʨʠ 

ɯʥʩʪʠʪʫʪʫ ʩʫʯʘʩʥʦʛʦ ʤʠʩʪʝʮʪʚʘ 

ʅʘʮʽʦʥʘʣʴʥʦʾ ʘʢʘʜʝʤʽʾ ʢʝʨʽʚʥʠʭ ʢʘʜʨʽʚ ʢʫʣʴʪʫʨʠ ʽ ʤʠʩʪʝʮʪʚ 

(graduate student of the Department of Academic and Pop Vocal and Sound 

Directing Institute of modern art of the  

National academy of culture and art management) 

ʤ. ʂʠʾʚ, ʋʢʨʘʾʥʘ (Kyiv, Ukraine) 

 

20-й ЮВІЛЕЙНИЙ МІЖНАРОДНИЙ  

ДЖАЗОВИЙ ФЕСТИВАЛЬ ODESSA JAZZFEST  

У МУЗИЧНО-КУЛЬТУРНОМУ ПРОСТОРІ УКРАЇНИ 

 

20TH ANNIVERSARY OF INTERNATIONAL  

JAZZ FESTIVAL ODESSA JAZZFEST  

IN THE MUSICAL AND CULTURAL SPACE OF UKRAINE 

 

Продовжуючи думку/тезу про важливу форму джазової діяльності у 

масштабах світової практики як фестивальний рух, який охопив всі країни і 

континенти не обійшов, а навіть міцно влаштувався на теренах культурного 

простору України. Кожен черговий фестиваль завжди демонструє новий 

рівень творчих досягнень музичних виконавців, що саме і створює простір 

джазової культури. Важливою умовою вивчення джазового мистецтва 

науковцями є відстеження попиту та рівня виконавства, нових продуктів 

джазових фестивалів. Значною подією, навіть проривом у завмерлому 

концертному житті всього світу став щорічний 20-й ювілейний 

міжнародний фестиваль Odessa JazzFest. За двадцятирічну історію 

джазового фестивалю не було тільки карантинних заходів. Але і цей виклик 

організатори зуміли прийняти вийшовши зі стін філармонії буквально 

просто неба у Літній театр Міського саду 25-27 вересня 2020 року. 

Фестиваль відбувся за підтримки Одеської міської ради, одеської 

облдержадміністрації, особисто Тетяни Маркової, Олени Павлової, Олени 

Олійник і партнерів-посольств та культурних інституцій. Генеральним 

продюсором фестивалю в котре стала Наталія Ертнова. 

Історія Міжнародного джазового фестивалю в Одесі (яку нагадала 

перед початком першого дня концертів незмінна ведуча, музикознавець 
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Олена Шевченко) почалася з зустрічі відомого одеського піаніста Юрія 

Кузнецова та економіста Михаїла Фрейдліна. Перший «Джаз-карнавал в 

Одесі» пройшов у 2001році.Тоді ж було уперше проголошено легенду фесту 

(яка особливо актуально звучить сьогодні) «Джаз народився в Одесі! Не 

дамо джазу померти на батьківщині!».  

В перший же рік були сформовані більшість з його принципів, які 

використовуються і на сьогодні: мультикультурний і вільний від жорстких 

стилістичних рамок(сюди можна віднести покази «джазових» кінострічок, 

фотовиставки, танцювальні проєкти тощо) Кожен рік фестиваль 

розширював свої кордони. За два десятиріччя музиканти 4-х з 6 континентів 

виступили на його сценах. Як шуткували організатори, залишилося 

підкорити Антарктиду і Австралію! Таку широку географію своїх учасників 

фестиваль отримав завдяки тісної багаторічної співпраці з міжнародними 

культурними та урядовими організаціями. Після десяти років концепція 

фестивалю змінилася. Так, з 2011 року він проходить як Odessa JazzFest. 

Перший день 25 вересня відкрив Одеський молодіжний джаз-

оркестр, який віднедавна названий ім‘ям свого засновника і беззмінного 

лідера Миколи Голощапова. На превеликий жаль, він пішов із життя 

наприкінці літа і зараз місце талановитого музиканта та викладача зайняли 

його учні і колеги – саксофоніст Олег Суботін і піаніст Олексій Петухов. 

Також на сцені відбулася нагорода молодих джазменів онлайн конкурсу. 

Лауреати V премії ім. Юрія Кузнєцова отримали свої нагороди, а також 

почесне право виступити на фестивальній сцені. 

Варто відзначити, що провідною ланкою, центральним інструментом 

20-го Odessa JazzFest‘a став рояль в кожен із днів джазові піаністи 

представляли авторські програми, створені спеціально для фестивалю. Все 

розмаїття фортепіанного джазу у різних стилістиках, жанрах і формах 

склали основну музичну тканину ювілейного фестивалю. 

І продовжать програму 1-го дня сольні виступи чудових піаністів 

Артура Дуткевича (Польща) і Вадима Неселовського (Німеччина). 

Польський маестро Artur Dutkiewicz, відомий джазовими переосмисленнями 

неджазової музики, представив програму Impro Mazurki. Ідея проєкту – 
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джазові імпровізації на тему мазурки як знакового елемента польської 

музичної культури.  

Неодноразовий учасник фестивалю одесит по народженню і 

джазовий громадянин світу піаніст Вадим Неселовський представив свій 

новий альбом – сюїту для ф-но соло під назвою «Оdessa». 

Продовжив програму танцювальний блок за участю віце-чемпіона 

світу зі степу Крістіана Скидановича та двократної чемпіонки України 

Оксани Чернюк. До складу джаз-ф‘южн проєкту AeroplaN одеського 

коледжу мистецтв п/к піаністки Альбіни Теплицької увійшла двократна 

чемпіонка світу зі степу Анастасія Павлішина. Таким складом колектив 

підготував мультижанровий музично-хореографічний перформанс. 

У зв‘язку з трагічними подіями в країні другий фестивальний день 

був перенесений на 27 вересня і таким чином третій день перетворився у 

джазовий марафон: «Діти грають джаз» – виступ лауреатів, далі низка 

виступів талановитих молодих українських виконавців таких як тріо 

одеського піаніста Агнянікова, в музиці яких змішалися джаз, ф‘южн, 

латиноамериканські ритми і мелодизм балад; тріо одеського піаніста, 

композитора Вадима Бессараба, з високим рівнем володіння джазовою 

традицією. Група Julinoza – альтернативна поп-музика з вкрапленням 

інших жанрів Юлії Запорожець. Тріо Олексія Петухова, до якого 

приєднався трубач Андрій Калашник.  

Український блок завершив одеський аккордіаніст і композитор 

Тарас Лука з новим проєктом Part of the Journey. Далі цікавіше. Глядачів 

порадували виступи іноземних виконавців: квартет піаніста Керема 

Гьорсева – це найкращі представники джазової Туреччини; молодий 

швейцарський піаніст Laurent Nicoud, який представив публіці свій 

дебютний сольний альбом Outlines. Основна тема альбому – музичні 

обриси джазової столиці світу, міста Нью-Йорк. 

Завжди у рамках фестивалю проводяться освітні програми. У цьому 

році майстер-класи проводились в ресторані Сальєрі. Два блискучих 

майстер-класи дали Лоран Ніку і Вадим Неселовський. Двогодинний 
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майстер-клас Вадима склався з прослуховування декількох молодих 

музикантів, доречі не тільки піаністів, яким він надав корисні поради. 

Окремою подією Odessa JazzFest 2020, яка передувала його початок, 

стала виставка фотографа Сергія Гевелюка «Весь цей джаз». Відкриття 

експозиції відбулося 22 вересня в Арт-галереї Літнього театра. Музичний 

настрій створив піаніст Вадим Бесараб. 

20-й Міжнародний Odessa JazzFest став ще одною визначною подією 

у культурно-мистецькому житті України, продовженням джазових 

фестивальних традицій зі значною кількістю молодих талановитих  

виконавців, які постійно знаходяться в пошуках нових жанрово-стильових  

відкриттів, виконуючи неймовірні музичні творіння, які наближають джаз 

до «високої музики», своєрідної класичної музики XX століття. 

 

 

 

ɸʥʜʨʽʡʯʫʢ ʇʝʪʨʦ ʆʣʝʢʩʘʥʜʨʦʚʠʯ  

(Petro Andriychuk), 

ʧʨʦʬʝʩʦʨ ʂʅʋʂʽʄ (Professor), 

ʭʫʜʦʞʥʽʡ ʢʝʨʽʚʥʠʢ ʟʘʩʣʫʞʝʥʦʛʦ ʥʘʨʦʜʥʦʛʦ 

ʘʥʩʘʤʙʣʶ ʧʽʩʥʽ ʽ ʪʘʥʮʶ ʋʢʨʘʾʥʠ 

çɼʘʨʥʠʯʘʥʢʘè (artistic director of the 

Honored Folk Ensemble song and dance of 

Ukraine çDarnychankaè), 

ʟʘʩʣʫʞʝʥʠʡ ʧʨʘʮʽʚʥʠʢ ʢʫʣʴʪʫʨʠ ʋʢʨʘʾʥʠ  

(Honored Worker of Culture of Ukraine) 

ORCID: 0000-0002-7023-8351 

andriychuk_petro@ukr.net  

 

 

 

ВАСИЛЬ ЮХИМОВИЧ: ЯКИМ ЙОГО ЗНАВ 

VASYL YUKHYMOVYCH: HOW HE KNEW HIM 

 

Василь Юхимович – надзвичайно яскрава постать у культурно-

мистецькому житті України (ʜʠʚ. ʨʠʩ. 1). В мені Юхимович – поет, 

публіцист, громадський діяч, автор популярних пісень і лібрето фольк-

опери Ігоря Шамо «Ятранські ігри» – відколи себе пам‘ятаю, адже 

mailto:andriychuk_petro@ukr.net
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старший більш, ніж на тридцять літ, він наповнював своєю творчістю та 

енергетикою простір, у який вступало моє покоління. Чув його програми 

по радіо, слухав його пісні, наживо доволі часто бачив у філармонії, 

будинку вчителя, інших концертних залах, а наприкінці 80-х – початку 90-х, 

коли суспільні пристрасті били через край, з ним вже неможливо було не 

перетинатися – без рухомого, як ртуть, Юхимовича не обходився жоден 

творчий, громадський чи політичний захід. 

До подробиць пам‘ятаю деталі нашого знайомства. Було це 

останнього травневого дня 1992 року, під час першої в незалежній Україні 

Хорової асамблеї. Напередодні, від ранку до пізньої ночі в палаці 

«Україна» проходив концерт-марафон кращих українських хорових 

колективів, а того дня всі, кому «боліло» хорове мистецтво, стікалися у 

Малий зал консерваторії (тепер Національна музична академія імені 

П.І. Чайковського) на круглий стіл. Якраз перед його початком, при вході 

до консерваторії я бесідував з професором, народним артистом України 

Миколою Івановичем Різолем. Ще здалеку, зустрівшись очима з моїм 

співрозмовником, впевненою ходою і з щирою посмішкою до нас 

прямував всюдисущий Василь Юхимович.  

 

 

 

ʈʠʩ. 1. ʅʘ ʬʦʪʦ: ɺʘʩʠʣʴ ʖʭʠʤʦʚʠʯ 
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Після емоційного привітання Микола Іванович представив його як 

свого давнього друга, славетного поета, а мене – як колишнього 

випускника свого класу, віднедавна керівника «Дарничанки». На останніх 

словах в очах мого нового знайомого пробігла іскринка зацікавлення і він 

сказав, що «Дарничанку» знає дуже добре, причому слово «Дарничанка» 

розтягнув так, неначе проспівав. Для мене то був бальзам на душу. 

На круглому столі вельми пристрасно йшлося про вчорашній 

концерт, визначалися шляхи розвитку хорового мистецтва в новій Україні. 

Василь Лукич десь у середині дискусії попросився до слова і, з 

притаманною йому експресією, піддав жару вогню – немов б‘ючи у дзвони, 

констатував, що звучало мало творів українських авторів та класичних 

обробок українських народних пісень, а ще дошкульно пройшовся по 

композиторах-експериментаторах, які, на його думку, неприпустимо 

свавільно послуговувалися народнопісенними джерелами. Відчувалося, хоч 

він не музикант, але глибоко в предметі дискусії, чудово знається на 

народній пісні і ревно обстоює коректне ставлення до її першооснов. Для 

себе я відзначив, що цієї людини варто триматися – від неї можна почути 

щось живе і правдиве… 

Якраз у той період я, третій місяць керівник «Дарничанки», не 

бажаючи будь-кого наслідувати і докладатися до тиражування 

широковживаних пісень, був цілковито зосереджений на пошуках власної 

стилістики колективу, формував новий репертуар і виношував ідею 

прологу – пісенно-танцювальної композиції, яка б стала візитівкою, 

обличчям колективу. Власне, музика, що включала в себе хороводи і 

танцювальні епізоди, вже була. Її створив наш талановитий концертмейстер 

Дмитро Ткаченко. Залишалося розспівати деякі епізоди і здійснити 

постановочну роботу. Отож на часі була проблема поетичного тексту. Десь 

підсвідомо я розумів, що віршувальник із «джентльменським набором рим» 

з цим завданням не впорається – незважаючи на природну плинність і 

«танцювальність» музики, мелодика її була цілковито асиметричною: 

розлогі, протяжні мотиви дивним чином перепліталися з доволі рухливими. 
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Знайомство з Василем Лукичем саме в цей час і його шанобливе 

ставлення до «Дарничанки» стали для мене знаменням. Буквально через 

декілька днів наші шляхи знову зійшлися і я розповів йому чим останнім 

часом займається ансамбль, поділився планами щодо композиції, у якій 

прагну уникнути стереотипу в зображенні лівобережжя столиці України 

як індустріального придатку, а закінчення бачиться з рушниками, на яких 

калина трансформується у слово «Дарничанка», правда, поки-що невідомо 

як. Слухав він мої прожекти з непідробним інтересом, і, не заставляючи 

себе вмовляти, сам запропонував співпрацю. 

Від щастя я витав на сьомому небі. Одначе, як стало зрозуміло згодом, 

ні я, ні він не передбачали на який тернистий шлях ми себе прирікали у, 

здавалося б, прикладній справі, де поетичне слово можна було б заховати не 

тільки за музикою, а й за танцем та ефектами з барвистими рушниками. 

Робота почалася одразу. Зустрічалися ми часто: за інструментом – у 

консерваторії, філармонії, спілці письменників, і без інструмента – на 

вулицях, в скверах, даючи привід перехожим спостерігати за нами як 

диваками. Василь Лукич, вживаючись у ритм, мелодику і гармонію, 

просив ще і ще награвати, наспівувати, настукувати так звану «рибу», 

розспівувати його поетичні ескізи, крокувати у різні боки. Продовженням 

«очних ставок» ставали безкінечні телефонні розмови. 

Ми однаково гаряче реагували на побажання та зауваги один одного, 

кожен обстоював свою позицію у пошуках смислових акцентів та 

ключових слів, з чимось погоджувалися, з чимось і ні. Однак в мені не 

виникало й дещиці сумніву щодо вірності шляху, по котрому йдемо, бо у 

баченні композиції як вокально-хореографічної цілісності у нас 

розходжень не було абсолютно ніяких. А його бажання виконати свою 

справу якнайкраще просто вражало. Коли ж врешті-решт вималювався 

остаточний варіант, ми полегшено зітхнули і щиро обнялися. 

Вийшла майстерна своєрідна кільцева поетична конструкція з 

неримованими другою та третьою строфами. Читати її як вірш було 

незвично, проте у сполуці з музикою, рухом вона утворювала 

навдивовижу органічну єдність. Та, найголовніше, – у лаконічний текст 
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автор заклав глибинний зміст, перекинувши місток від сивої давнини до 

сьогодення. Аранжувати цей матеріал мені було надзвичайно легко, бо 

хорові голоси та перегуки напрошувалися самі собою. 

Розпочинається «Привітальна ―Дарничанки‖» хороводом співачок, 

які з обох боків сцени, немов струмочки з джерельною водою, випливають 

навстріч один одному, зливаючись у єдиний бурхливий потік: 

Де текла Радосинь –  

Річка-доня до Славутича-Дніпра, 

Жони й дівчата вміли величати 

Піснею гори й ліси. 

Затим, з глибини сцени, немов із далечі віків, широким, від краю до 

краю фронтом і впевненою розміреною ходою глядачам являється чоловіча 

група – як та незборима потуга, в якій міць і звитяга пращурів, тепло і 

велич сонця: 

Як Сварог і Перун 

Ждали шани й дарів –  

Предки стрясали гори голосами 

Києву вірні й Дніпру… 

Середній розділ – танцювальний козачок – по-юнацьки грайливий, 

неначе зітканий із сонячних промінців і переплетений вокалізами хорової 

групи. В одну мить він переростає у святковий фінал, гранично насичений 

і динамізований, де в єдиному вихорі зливаються музика, танець, пісня: 

Наша пісня й танок 

Від сердець юних та сивого Дніпра. 

Рада почати свято «Дарничанка» –  

Вам наш дарунок вінок! 

А в кінці десять рушників у руках дівчат, мов у казці, із калинового 

буйноцвіття перетворюються в слово «ДАРНИЧАНКА». 

Від прем‘єри на святковому концерті до 30-річчя ансамблю у квітні 

1993 року і понині композиція «Привітальна ―Дарничанки‖» має успіх у 

глядачів. А співпраця над нею поклала початок наших з Василем Лукичем 

приятельських стосунків. 
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Він умів дружити і я, як молодший, менш досвідчений, повсякчас 

відчував його прихильність. Жодного разу поміж нами не було 

непорозумінь, хоча нерідко думки на ті чи інші явища та процеси не 

співпадали. Особлива любов у Василя Лукича була з «Дарничанкою» – він 

відчував свою причетність до колективу, бо все нове бачив одним з перших і 

з прямотою висловлював свою думку. За щирість, правдиве слово, 

безпосередність і молодечий запал «дарничани» платили йому взаємністю. 

Його власний поетичний голос був сильний і неповторний. 

Відгукуючись на різні події, він всяк час підсилював свої виступи 

віршами. У стрімкому вирі подій поетові не завжди вистачало часу їх 

«доколисати». Та все ж то не були пустопорожні «метелики-одноденки» – 

у них вчувалася значущість, бо було там і для душі, і для ума. Рима для 

нього служила лише засобом і ніколи не ставала самоціллю, а півтони 

ніколи не забивали тонів. Його поезія – мов пастельний малюнок, – густа і 

насичена. Тому рідко вірші Василя Юхимовича лягали на швидку 

музику – багато в них змісту, підтексту, метафори, а це потребує часу для 

сприйняття та усвідомлення слухачем. 

Коло інтересів Поета було надзвичайно широке. Окрім поезії, 

літератури, публіцистики він добре знався на театральному мистецтві, 

історії, музиці – і не тільки народній, а й академічній. 

Василь Юхимович на різноманітних зібраннях, концертах, мітингах, 

перед дітьми, молоддю, людьми зрілого віку завше віщував щось нове, 

свіже, не маючи звички повторювати вже мовлене, через що у слухача 

повсякчас виникало відчуття причетності до народження живої думки. 

Слова з нього вилітали, немов кремінь, не породжуючи щонайменшого 

сумніву у їх правдивості. На першому місці у нього завжди була 

українськість, а найболючішими дві теми – Полісся і війна. 

Він умів заворожити серця слухачів. Пригадую літературно-

мистецький вечір пам‘яті Степана Руданського у центральній медичній 

бібліотеці, на який Василь Лукич, організатор і ведучий, запросив 

славетного Анатолія Паламаренка і «Дарничанку». Він зумів витворити 
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таку ауру, що ні слухачам, ні артистам, незважаючи на пізню пору, не 

хотілося розходитися по домівках. 

Лукич був великим працелюбом і забронзовілість йому не 

загрожувала. Пристрасний, запальний, завжди відвертий – навіть коли 

хвалив, то не розпливався в єлеї, а давав зрозуміти, що оцінює за 

найвищими критеріями, тому в окремих нотках вловлювалося: я вражений, 

та все ж це не геніально. У своєму характері він мав щось іронічно-

ущипливе, його гумор теж був такий. Якось зателефонував мені після 

конкурсу, де був членом журі, і випалив: «Суцільна галюцинація! Тільки те 

й роблять, що в‘яжуть бідну Галю до сосни косами» – це про мавпування 

чи не кожним колективом пісні з репертуару Кубанського козацького хору 

«Ой ти Галю, Галю молодая». І ще: коли його запитали як правильно 

називати по батькові: Лукич чи Лукович – випалив: Цибульович! 

Він завжди був осердям товариства, душею доволі частих зібрань, 

які організовував голова МДФ «Українська хата» Микола Рудаков. А 

щорічні вечірки «На Василя до Василя» – то був його своєрідний бенефіс. 

Що нас єднало, незважаючи на суттєву різницю у віці? Можливо те, 

що він був ровесником моєї мами і вони взаємно пошановувалися, а може 

непоступливість у принципових питаннях. Вбачаю певний символізм й у 

тому, що народився він у день Святих Петра і Павла. Василь Лукич був 

для мене взірцем творчої безкомпромісності, відданості Україні та 

цілковитої самовідданості обраній справі життя.  

Він поглибив у мені відчуття «аромату» слова, зокрема поетичного, 

по ньому я звіряв свою роботу в «Дарничанці», а ще денно і нощно був 

моїм консультантом у мовних та літературних питаннях – у цій царині він 

знав усе, ба, навіть трохи більше… 
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ЗВУКOЗOБРAЖAЛЬНІСТЬ У ХOРOВІЙ ТВOРЧOСТІ  

ВAЛЕНТИНИ МAРТИНЮК  

(НA ПРИКЛAДІ ХOРOВOГO ЦИКЛУ «МOЛЮСЬ ЗA УКРAЇНУ») 

 

SOUND IMAGE IN CHORAL CREATIVITY  

VALENTINA MARTYNYUK (ON THE EXAMPLE OF THE CHOIR 

CYCLE «I PRAY FOR UKRAINE») 

 

Мaртинюк (Брoндзя) Вaлентинa Микoлaївнa – сучaснa кoмпoзитoркa, 

художній керівник творчих колективів тa виклaдaчкa кoнсервaтoрії імені 

Глінки м. Дніпрa. У її твoрчoму дoрoбку симфонії, вoкaльні твoри великих і 

мaлих фoрм, інструментальні твори, oпернa, бaлетнa тa музикa дo 

теaтрaльних вистaв. При безумoвній oпoрі нa aкaдемічні традиції 

(кoмпoзитoркa – випускниця класу A. Я. Штoгaренкa у Київській 

кoнсервaтoрії 1983 рoку), Вaлентинa Мaртинюк не oминaє й сучaсні 

технoлoгії кoмпoзиції. Відoмими є її кoмп‘ютерні п‘єси «Вічний шлях» тa 

«Вoкaльний діaлoг «Сoтвoріння», нaписaний у співaвтoрстві з пoетoм 

Oлексaндрoм Віктoрoвим. Серед робіт кoмпoзитoрки oсoбливе місце 

зaймaє кaмернo-інструментaльнa музикa, якa ствoрювaлaсь спеціaльнo для 

Дніпрoпетрoвськoгo будинку oргaннoї тa кaмернoї музики тa музичнoгo 

училищa (в період 1987–2007 рр.). 

mailto:nastyabakymez@gmail.com
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Хoрoвa творчість – oсoбливa жaнрoвa галузь Вaлентини Мaртинюк. 

У хoрoвoму стилі її музики відчувaється oпoрa нa фoльклoр. Тут 

кoмпoзитoркa нaслідує неoфoльклoрні трaдиції хoрoвoї музики Лесі Дичкo 

(кoли oригінaльнa кoмпoзитoрськa музикa пишеться нa спрaвжні 

aутентичні фoльклoрні ʪʝʢʩʪʠ). Нaприклaд, тaкoю є хoрoвa пoемa для 

мішaнoгo хoру тa фoртепіaнo «Тaм нaд шляхoм мaтуся стoялa» нa нaрoдні 

тексти. Зa стилістикoю ця хoрoвa пoемa нaближaється дo укрaїнськoї 

ліричнoї пісні. У хoрі «Рaдуйся, земле» кoмпoзитoркa спирaється нa 

інтoнaції різдвяних кoлядoк. Хoр «Мoвa зoлoтa» нa вірші Aндрія 

Мaлишкa, прoнизaний ритмaми aутентичнoї музики зaхіднoукрaїнськoгo 

регіoну. Мaлoвідoмa культурнa трaдиція укрaїнських скoрoмoвoк стaє 

стильoвoю тa вирaжaльнoю oснoвoю музики хoру «Чистий криштaль» нa 

вірші Г. Скoвoрoди. Хoр «Яблуневa, сoлoв‘їнa» нa вірші Ю. Рибчинськoгo 

oб‘єднує в сoбі різнoжaнрoві фoльклoрні інтoнaції.  

Нa пoчaтку ХХІ стoліття кoмпoзитoркa нaписaлa бaгaтo духoвних 

твoрів нa кaнoнічні тексти нa відпрaви служб у церквaх 

Дніпрoпетрoвщини, нaзвемo: «Aнтифoни степенні вoсьми глaсів», «Ірмoси 

кaнoну вербнoї неділі», «Ірмoси кaнoну Великoї субoти», 

«Ірмoси вoскресних кaнoнів», «Янгoли ликують». 

У 2016 рoці Вaлентинa Мaртинюк ствoрилa хoр «Мoнaстирський 

oстрів. Візaнтійський хрест», який був викoнaний 1 жoвтня 2016 рoку у 

стoличнoму Святo-Михaйлівськoму Зoлoтoверхoму Сoбoрі в рaмкaх 

XXVII Міжнaрoднoгo фестивaлю «Київ Музик Фест». У викoнaнні брaв 

учaсть Aкaдемічний кaмерний хoр «Хрещaтик» під oрудoю худoжньoгo 

керівникa і диригентa – Пaвлa Струця. Минулoрічнa прем‘єрa 2017 рoку – 

пoемa кoмпoзитoрки нa вірши Ліни Кoстенкo «Мaруся Бoгуслaвкa» для 

мішaнoгo хoру тa інструментaльнoгo aнсaмблю. Вaлентинa Микoлaївнa 

ствoрює вoкaльні твoри в співпрaці з дніпрoпетрoвськими пoетaми, 

тaкими як В. Зoренкo, М. Пoтійкo, Ж. Бoндaренкo, O. Зaвгoрoдній, 

Л. Степoвичкa, М. Пaтрік, Ю. Кібцець [4]. 

Вaлентинa Мaртинюк тaкoж пише бaндурну музику для oсoбливoгo 

викoнaвськoгo мішaнoгo склaду (у дoрoбку чимaлo хoрoвих, вoкaльних тa 
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інструментaльних твoрів з учaстю бaндури; a тaкoж спеціaльнo для 

бaндуристoк гурту «Чaрівниці»). «Для бaндурних твoрів В. Мaртинюк 

(Брoндзя) притaмaнне пoєднaння трaдицій і нoвaтoрствa, рoзмaїття стилів 

від бaрoкo дo сучaсних, нoві зaсoби звукoутвoрення» – вкaзують 

дoслідники її твoрчoсті, нaприклaд, С. Oвчaрoвa, якa є упoрядникoм нoтнoї 

збірки тa aвтoрoм змістoвнoї передмoви дo неї [2, с. 3].  

У її численнoму хoрoвoму дoрoбку привертaє увaгу ʥoʚaʪoʨʩʴʢʠʡ 

ʩaʫʥʜ: oригінaльне звучaння, кoлoрит и бaрвистість фaктури, фoнічний 

кoмпoнент гaрмoнії твoру. Тoбтo, Вaлентині Мaртинюк влaстиві пoшуки 

тa експерименти у гaлузі сучaснoї музичнoї мoви [6; 7], які фoрмують не 

тільки нoві зaсoби звукoвибудувaння нa музичних інструментaх, зoкремa, 

бaндурі, aле й у вoкaльнo-хoрoвій музиці.  

Oсoбливoю aвтoрськoю вирaзністю пoзнaчені стoрінки її ʤʫʟʠʯʥoʛo 

ʟʚʫʢoʧʠʩʫ у темaх прирoди, зoбрaженні різних пір рoку. Тaк, «Пoри рoку» 

– чoтири мініaтюри для різних склaдів хoру a capella у пoєднaнні з 

інструментaльними тембрaми (дзвoну, flex-a-ton) склaдaють цикл: «Сивa 

Віхoлa» нa вірші Ліни Кoстенкo (тут змaльoвaнo певний oбрaз зими), 

«Веснa. Журaвлики линуть» (нa вірші Плaтoнa Вoрoнькa), «Літo» (Слoвa 

В. Бoндaренкo тa A. Зaгруднoгo), «Вже брaми літa зaмикaє oсінь» (тaкoж 

нa вірші Ліни Кoстенкo для жінoчoгo хoру). Oсoбливістю циклу є яскрaве 

звукoве oфoрмлення вoкaльнo-хoрoвoї фaктури кoжнoї п‘єси (тупoтіння, 

шепoтіння, скaндувaння, введення удaрних інструментів), щo нaдaє 

внутрішню динaмічність викoнaнню, спрaвляє теaтрaльнoсті тa сприяє 

великій кoнтрaстнoсті внутрішніх рoзділів чoтирьoх хoрoвих п‘єс. 

Нaявність звукoнaслідувaння прирoдним фoнaціям, які передaють звуки 

сезoнів тa ріднoгo етнічнoгo прoстoру (зaвивaння віхoли, курликaння 

журaвликів, стукoтіння дoщoвих крaпель), рoзширюють вирaзні гoризoнти 

хoрoвих тембрoвих бaрв. Великa кількість сoльних епізoдів – oсoбливo 

імпрoвізaційнoгo хaрaктеру, aкцентує рoмaнтичну стилістику музики, у 

фoкусі якoї, перш зa все, відoбрaжується oсoбистa емoція тa лірикo-

психoлoгічний стaн людини, щo влучнo передaється зa дoпoмoгoю 
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звукoвoгo живoпису хoрoвих ʧʽʨ ʨoʢʫ тa відпoвідних емoційних стaнів і 

кaртин прирoди. 

Aктуaльним видається зaвдaння презентації тa нaукoвoгo осмислення 

ідеї циклізації хoрoвoгo твору «Молюсь зa Україну» Вaлентини Мaртинюк. 

Нoти п‘яти хoрoвих мініaтюр були видaні у 2005 рoці єдинoю збіркoю [4] нa 

вірші Світлани Черевкo, Вaдимa Крищенкa, Юрія Рибчинськoгo тa нaрoдні 

тексти, щo oб‘єднaні єдиною і aктуaльнoю темою мoлитoвнoгo блaгaння зa 

рідну Україну, її щастя тa дoбрoбут.  

Якщo узaгaльнити симвoліку текстів музики Вaлентини Мaртинюк, 

тo мoжнa пoбaчити відтвoрення тa звеличувaння ідеї укрaїнськoгo кoсмoсу 

через прирoдні oбрaзи зимoвoгo святa, oсінньoгo зaвмирaння (oбрaз 

блуднoгo синa, чужини тa смерті) тa веснянoгo рoзквіту. Звукoвoю 

пaлітрoю змaльoвaні симвoли віри тa церкві, мaтеринськoї любoві, 

квітучoї Бaтьківщини.  

Велике значення для п‘яти хoрoвих мініатюр нaбувaє ідея 

звукoвідтвoрення визнaчних, знaкoвих фoнaцій oтoчуючoгo світу: 

знaменнoгo співу прaвoслaвнoї церкви; деструкції лaдoвoгo кoмпoненту 

музики як відoбрaження гріхa тa aгресії; кoлoкoльнoсті; спoкійнoї 

кoлискoвoї Мaтері-Укрaїни; емoцій рaдoсті тa «співу усьoгo oтoчуючoгo 

світу» у хoрoвих перегукувaннях пaртій oкремих груп. Тaк, 

звукoнaслідувaння прaвoслaвнoму співу, імітaція кoлoкoльнoгo дзвoну, 

«гукaння» весняних oбрядів, сoнoрні ефекти прoбудження, різкий 

тoнaльний зсув тa дисoнуючі aльтерaції вимaльoвують влaсну 

дрaмaтургічну лінію, oб‘єднуючи п‘ять чaстин твoру в єдиний цикл. «Нaд-

ідея» твoру – блaгaння спoкoю тa блaгoпoлуччя ріднoї землі.  

Пoвтoрювaність, пoвернення oбрaзів у рaмкaх oкремoї чaстини тa 

усіх чaстин твoру, періoдичність, кругoвий хaрaктер рoзвитку ідеї мoлитви 

зa Укрaїну нaдaє циклу стрункoсті пoбудoви тa кoмпoзиційнoгo зaдуму. 

Тaкий рівень єднoсті відтвoрюється не лише у музичнoму кoмпoненті 

твoру, a й у вербaльнoму. Дoслідниця прoцесу циклoутвoрення у жaнрі 

бaгaтoчaстиннoї кaнтaті Г. Мaнoкінa стверджує, щo «якщo в 

інструментaльній сфері мехaнізми oб‘єднaння чaстин у ціле, як прaвилo, 



24 

регулюються сутo музичними зaкoнoмірнoстями, тo у вoкaльних жaнрaх, 

синтетичних зa свoєю прирoдoю, циклoутвoрювaльні чинники 

oбумoвлюються взaємoдією двoх нaчaл: вербaльнoгo і музичнoгo» [1, с. 5]. 

Вірші тa слoвесний кoмпoнент хoрoвoгo циклу Вaлентини Мaртинюк 

зв‘язaні єдиним ідейним сюжетoм, вдaлo відoбрaженим у нaзві «Мoлитвa 

зa Укрaїну», який підкріплений стрункістю кoмпoзиційнoї пoбудoви тa 

єдиним зaдумoм – відoбрaзити зaсoбaми вирaзнoсті хoрoвoгo письмa 

фoнaції oтoчуючoгo світу тa рідний гaрмoнійний етнoпрoстір. 
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НОВІ ШЛЯХИ ВИКЛАДЕННЯ ФІЗИЧНОЇ АКУСТИКИ  

У МИСТЕЦЬКИХ АУДІОТЕХНОЛОГІЯХ 

 

NEW WAYS OF TEACHING PHYSICAL ACOUSTICS 

IN ART AUDIO TECHNOLOGIES 

 

Актуальність теми дослідження. До базових понять мистецьких 

аудітехнологій, зокрема, музичної акустики та звукорежисури, 

відносяться ключові поняття, що пов‘язані: 

- з фізикою звука як об‘єктивного явища, а саме: звукове поле; 

інтерференція, відбиття, заломлення, дифракція та згасання хвиль; 

хвильове рівняння та власні частоти у замкненому просторі; 
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- з обробкою звуку як акустичного сигналу: динамічний діапазон та 

рівнеграми акустичного сигналу; його частотний діапазон, спектр та 

часові характеристики; 

- зі сприйняттям звуку людиною: закони Вебера-Фехнера, Стівенса; 

гучність та рівень гучності, криві рівної гучності; тембр звуку; 

ревербераційний процес у приміщеннях.  

Це величезний обсяг знань, накопичений наукою про звук за її 

історію. Актуальність проблеми швидкої та ефективної передачі учням 

цієї сукупності знань тільки зростає з часом. 

Деякий час у мистецьких аудітехнологіях простежувався 

утилітарний підхід, коли, наприклад, звукорежисура зводилась до 

оволодіння користувачами способами вирішення практичних задач без 

розуміння теоретичних основ, що стоять за цими діями. В ХХІ столітті 

прийшло розуміння необхідності теоретичних фізико-математичних, 

акустичних та технічних знань студентами мистецьких спеціалізацій, 

зокрема, музичних.   

Підручники, навчальні посібники [1–8] підтверджують цю 

тенденцію у вищих мистецьких закладах багатьох країн світу, яка полягає 

у пошуку нових шляхів у викладанні. Автор бачить такі методи вирішення 

цієї задачі: 

- обмеження подання фізико-математичних знань об‘ємом, 

необхідним для розуміння фізики звуку, його обробки та сприйняття; 

- при вивченні основних акустичних законів фізики звуку вважати 

більш важливим розуміння процесу виведення формул з використання 

апарату диференціального та інтегрального чисельності, а також 

окреслення обмежень і допущень у моделі процесу;  

- використання ретроспективного розгляду розвитку основних 

понять теорії звуку у процесах отримання формул акустичних законів. 

Багаторічний досвід викладання науково-технічних та акустичних 

основ звукорежисури та музичної акустики дозволив автору окреслити 

необхідні  фізико-математичних поняття з практично безмежного об‘єму  

наукових знань, а саме: функції синусоїди та логарифму, похідні та 
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диференціали цих функцій. Оволодіння цими первісними поняттями 

складає основу вивчення інтегралів та основної формули інтегрального 

числення; рядів Фур‘є, коефіцієнтів ряду Фур‘є, інтегралу Фур‘є, 

перетворення Фур‘є, найпростіших диференційних рівнянь, зокрема, 

хвильового рівняння. Викладання цих понять, керуючись взірцем 

початкового подання їх у підручниках Я. Б. Зельдовича [7], та 

Г. М. Фіхтенгольця [8], дозволяє досягти досить швидкого розуміння їх 

студентами. Поняття «синусоїди» та «логарифмів» у поданні, що має 

пряме відношення до освітнього багажу звукорежисерів, розроблені 

автором в навчальному посібнику [5]. Ці теми завершуються прикладами 

складання коливань з кратними частотами, що лежать в основі теорії рядів 

Фур‘є, та прикладами складання звуків різного рівня інтенсивності, що 

використання логарифмів. 

Щодо науки про «Звук», то вона історичному плані пройшла шлях 

розвитку довжиною більш ніж два тисячоліття. Засновник «фізичної 

акустики», давньогрецький філософ, математик та державний діяч Архіт 

(435-350 до н.е.), засновує свою акустику на акті «удару» по повітрю, що є 

вельми передовою точкою зору для його часу (відповідно до справжнього 

фрагменту з «гармоніки» Архіта). Йому також належить міркування про 

те, що «висота тону» пов'язана з швидкістю руху і з кількістю коливань у 

повітрі. Сучасне розуміння цих явищ пов'язане з поняттям «хвильове 

рівняння», засноване на математичному апараті диференціального та 

інтегрального обчислення. Це стало можливим лише через двадцять 

століть, у час Епохи Відродження, коли почалось активне вивчення 

музичних звукових явищ в середовищі вчених – акустиків і математиків. 

Можливість вивчення різних музичних категорій була зумовлена 

формуванням розуміння того, що музичний тон математично моделюється 

за допомогою такого поняття, як «функція синусоїди» з параметрами 

«амплітуда», «частота», «фаза», графік якої представив ще у 1525 році 

художник і математик Альбрехт Дюрер (1471-1528).  

Наукове дослідження звукових явищ стало також можливим на базі 

створеного Ньютоном (1643-1727) і Лейбніцем (1646-1716) інтегрального 
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та диференціального числення, розробки Жаном-Батистом Фур‘є (1768-

1830) і Леонардом Ейлером (1707-1783) основ «спектрального аналізу», а 

також висновка Георга Ома (1789-1864) про здатність вуха людини 

сприймати як окремі тони коливання, на які можна розкласти по теоремі 

Фур'є звукове коливання (закон Ома, 1843). 

Праця німецького фізика, фізіолога, акустика Германа Гельмгольца 

(1821-1894) «Вчення про слухові відчуття як фізіологічна основа для 

теорії музики» (1863 рік), як зазначає фізик, лауреат Нобелівської премії 

Джон Вільям Стрет (лорд Релей, 1842-1919), «надовго забезпечує цій 

праці роль вихідної точки всіх міркувань, які стосуються звукових 

відчуттів». Але деякі питання теорії тембру, консонансу та дисонансу 

наприкінці ХІХ століття не були остаточно вирішені. 

У першій половині ХХ століття була розроблена теорія частотної та 

фазової модуляції. Також було введено поняття миттєвих амплітуді, 

частоти і фази сигналу, зроблено висновок про еквівалентність частотної 

та фазової модуляції. Введено визначення частоти як  похідної за часом 

поточної фази сигналу. Стало зрозумілим, чому зміна фази сигналу, не 

пов'язане зі зміною частоти сигналу, а викликана зі зміною додаткової 

частини фази, яка має відмінну від нуля похідну, призводить до зміни 

частоти сигналу, тобто його тембру. Ця нова сукупність уявлень дозволяє, 

наприклад, уточнити поняття «фаза» гармонічного сигналу. 

Так, спектральні складові ряду Фур‘є представляються через 

«елементарні, або прості» гармонічні складові sin(σt) і cos(σt) з 

відповідними амплітудами. Іншими словами, кожен обертон з частотою є 

сумою двох простих гармонійних складових. Саме у такому вигляді 

уявлення ряду Фур‘є використовується для обчислення за формулами 

Ейлера-Фур‘є амплітуд кожної гармоніки. Фізичний зміст «початкової 

фази спектральної складової» можна трактувати як величину, що визначає 

«ваги» елементарних обертонів sin(σt) і cos(σt), з якими ці парціальні 

частоти (обертони) вступають, слідуючи Гельмгольцу, «у композицію». 

Наведені в даних тезах уточнення поняття «фаза» по відношенню до 

спектральної структури звукового сигналу, досить нетривіальні.  
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У другій половині ХХ століття почалося активне використання 

«комп'ютерних технологій» в наукових дослідженнях. Завдяки цьому, як 

зазначає вчена, авторка видатної праці «Музична акустика» І. Алдошіна, 

«були накопичені експериментальні дані про те, що слуховий апарат 

чутливий до змін фаз між різними компонентами сигналу». Цей етап 

вивчення основних характеристик звуку дозволив перейти до розробок в 

області «тембрального морфингу», новому напрямку в синтезі звуку.  

Таким чином, розуміння ключових понять щодо звуку, обмежень та 

допущень, прийнятих у цих поняттях, особливостей сприйняття звуку, що 

потребує розуміння суті зазначених вище фізико-математичних понять, 

важливо у різноманітних аспектах діяльності звукорежисера, як для 

подальшого розвитку й вдосконалення методів цифрової та аналогової 

обробки звуку, так і для забезпечення високого рівня професіоналізму у 

його повсякденній діяльності.  
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МЕТОДИ ТА ОСОБЛИВОСТІ ВИХОВАННЯ  

СИНТЕТИЧНОГО АКТОРА 

 

METHODS AND FEATURES OF THE UPBRINGING  

OF A SYNTHETIC ACTOR 

 

Синтетичний актор – що це за поняття? Може здатися, що 

прикметник «синтетичний» – це похідне від слова «синтетика», тобто 

щось штучне, неприродне, не справжнє. Але, насправді, воно походить від 

слова «синтез», яке означає процес поєднання в одне ціле різних речей або 

понять, пов‘язаних між собою явищ, предметів дійсності. 

Ще у ХІХ ст. актору достатньо було одягнути гарний костюм, 

загримувати обличчя, вийти на сцену і спокійно ходячи по мізансценах, 

які для них вдало вигадав режисер, голосно та виразно подавати репліки 

партнерам. Зазвичай, у трагедіях актор повинен був красиво удавати 

страждання, гірко плакати та дуже довго, показово вмирати. А у комедії, 

як ви вже могли здогадатися, служитель Мельпомени, якщо не заливався 

гомеричним реготом, заповнюючи паузи між репліками, розважав глядача 

за допомогою міміки. Тодішня публіка була в повному захваті від таких 

примітивних засобів акторської гри, задоволено аплодувала і не 

відпускала виконавців зі сцени без квітів та вдячних вигуків «Браво!». 

Наразі, театральне мистецтво постійно переживає якісь зміни в 

принципах постановки вистав, засобах акторської гри тощо. В сучасному 

театрі існує велика кількість режисерів, систем, жанрів, стилів. Завдання 

артиста сьогодення: вміти у кожній системі знайти своє місце та 

навчитися вільно існувати за її законами. Театри обирають різні шляхи, 
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мова у кожного своя, але перекладач один – актор. Сьогодні актор – це 

синтетичний апарат, який повинен досконало володіти голосом, 

пластикою, елементами акробатики та циркового мистецтва, сценічного 

бою, щоб мати змогу приймати участь в класичних, музично-

хореографічних та різних експериментальних виставах. 

Світові культури знаходяться в активному діалозі. Завдяки чому 

вони активно впливають одна на одну. Це дуже актуально для 

театрального мистецтва, яке може дозволити собі різні експерименти у 

засобах відображення. Взаємодія між східним і західним театром має 

вікову історію. Яка відбилася у творчості Вс. Меєргольда і Г. Крега, 

пізніше у Б. Брехта.  

Професія актора поступово ускладнюється. У ХХІ ст. існують певні 

вимоги до виконавця, якщо він хоче бути конкурентно спроможним та 

користуватися попитом серед роботодавців. І найперше, що йому 

необхідно зробити для цього – це позбутися будь-яких тілесних зажимів. 

Бажано розпочати роботу у цьому напрямку ще до вступу у вищі 

навчальні заклади, для цього потрібно відвідувати відповідні студії, яких в 

наш час більш ніж достатньо. Але, якщо за певних обставин, ви не змогли 

це зробити, не хвилюйтеся, у вас ще з‘явиться така можливість на 

спеціальних дисциплінах, таких як танці, ритміка, пластика тощо, які є в 

усіх профільних вишах нашої країни. 

Існують вистави, в яких використовується мінімум тексту, але при 

цьому зміст авторського твору, історія, що цікава глядачеві, яка його 

бентежить і хвилює, повністю збережена і зрозуміла. За рахунок яких 

засобів це вдається? Завдяки точним рухам, пластиці акторів, влучно 

підібраному музичному оформленню народжуються відповідні асоціації і 

активно починає працювати фантазія глядачів. Саме для досягнення 

такого ефекту у глядача, велику увагу при підготовці актора треба 

приділяти його зовнішній виразності, тому що його тіло розглядається 

режисером, як матеріал для створення сенсу в образі. Навчити тіло 

«говорити» – це одне з головних завдань викладачів театральних вузів. 

Виникає питання, чи важливе слово у сучасному театрі? 
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Безперечно, так! Слово тісно пов‘язано з жестами, з рухами, воно існує 

для того щоб яскравіше донести думку. 

Але, треба пам‘ятати, що актор – це не просто порожня маріонетка, 

яка тільки те і вміє, що гарно говорити та пластично рухатися за 

командою режисера. «Актор – це розумний Арлекін, освічений, мислячий, 

самопізнаний, що постійно прагне проявити свою індивідуальність». Так 

описував ідеал актора реформатор українського театру Лесь Курбас, ще 

сто років тому. 

Отже, синтетичний актор може замінити собою і декорації, і 

реквізит, і музику, і хореографічний малюнок вистави. Театр може 

існувати без всього, окрім актора. В сучасному театральному мистецтві – 

без синтетичного актора. 
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ВИСВІТЛЕННЯ ПРОБЛЕМИ ГУМАНІЗМУ У СУЧАСНОМУ 

СЦЕНІЧНОМУ МИСТЕЦТВІ 

 

UNDERSTANDING THE PROBLEM OF HUMANISM IN 

CONTEMPORARY STAGE ART 

 

Видатний мислитель ХХ століття, знаний літературознавець, 

філософ Дмитро Сергійович Ліхачов, пророкував, що XXI століття стане 

«століттям людини». Однак початок третього тисячоліття ознаменувався 

гостротою проблеми пошуку напрямів виживання. Теперішня людина 

відчуває безпосередньо на собі весь тягар негативного впливу потенційно 

некерованої частки технологій, які сьогодні займають провідну позицію у 

системному порядку, де задіяні людина, суспільство, природа, яка, 

зійшовши з під контролю людини, стає винуватцем руйнування 
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гармонійного і збалансованого взаємозв‘язку між всіма складовими 

означеної системи (А. Печчеї). Це виражається у втраті людиною 

духовних і моральних орієнтирів, домінуванні цінностей масової 

культури, знеособленні особистості, втраті істинного сенсу життя, 

процвітанні певних негативних проявів суспільства, серед яких 

бездуховність, лицемірство, цинізм, безкультур‘я, агресія, злість, 

дегуманізація, байдужість, прагматизм тощо.  

Суворі «виклики» сьогоднішнього дня владно диктують людству 

вкрай не гуманні правила існування. Сказати більше, сюжетика світових 

подій останніх десятиліть, на жаль, стрімко збавляє оптимістичний градус 

загальнолюдського світосприйняття. Зрозуміло, що означені болючі 

питання, постають предметом серйозної уваги вчених-гуманітаріїв, 

дослідницька енергія яких спрямована на визначення причин сучасної 

світової кризи і спроб віднайти відповіді-дороговкази щодо її подолання. 

Означений науковий запал об‘єднаний загальним світоглядним 

підґрунтям, це – гуманізм.  

Цілісним виходом із такої ситуації, що склалася вбачається перехід 

до новітньої парадигми розросту, коли, за словами В. Кременя, «не 

технології, не економіка, а людина в її новій якості стане метою і смислом 

прогресу. Так виникає і стверджується людиноцентризм – нова стратегія 

поступу суспільства, в основі якої лежить не накопичення матеріальних 

благ і цінностей, а орієнтація  на цінності духовні, на знання, культуру, 

науку, без яких життя втрачає смисл і перспективу». 

Таким чином, актуальність піднятої у дослідженні проблеми наочно 

гостра.  

Актуальність теми пов‘язана з необхідністю глибшого розуміння 

цінностей гуманізму, самого його існування в культурі, оскільки 

постмодерністська та релігійно-консервативна критика намагається 

довести крах гуманізму, зникнення його із суспільного та духовного 

життя. Гуманізм має бути осмислений як факт, що мав місце у минулому, 

але як значний ареал сучасної культури. Зародження та поширення 

гуманістичних ідей в епоху «осьового часу» (К. Ясперс) – акт 
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фундаментальної ваги. Модернізуючись і розвиваючись, гуманізм 

неухильно зміцнював свою присутність у культурі, дедалі більше 

визначаючи духовну долю людства. Свою місію у житті світової 

спільноти гуманізм виконує як стратегічний партнер розуму та науки, як 

основа освіти, виховання та освіти, як інтелектуальна, моральна та 

правова основа демократії. Загалом він унікальний і продуктивний як 

один із найефективніших інтегративних механізмів у формуванні базових 

цінностей та динаміки світової культури XXI ст. 

Насамперед, він покликаний заповнити той ціннісний вакуум, який 

утворився у суспільній свідомості внаслідок глибоких та радикальних 

економічних, політичних та соціальних змін у нашій країні. Особливо 

гостро проблема гуманістичного просвітництва стоїть у системі освіти. 

Гуманізм актуальний через розрив, який утворився між його 

конституційно-правовим статусом як ціннісним ядром державної політики 

в галузі освіти та його фактичною присутністю в середній та вищій школі 

як аксіологічного комплексу та системи світоглядних компетенцій.  

Гуманізм у XX ст. пережив складний та драматичний етап своєї 

історії. Але ні трагічні події двох світових воєн, ні антигуманізм у його 

різних проявах не свідчать про крах гуманістичних ідей. Саме гуманізм як 

світоглядна універсалія запропонував людству цінності, що поступово 

утворили фундамент сучасних демократій, міжнародного права, рухів за 

права людини та охорону навколишнього середовища. Ця обставина 

також говорить про актуальність вивчення вітчизняного та зарубіжного 

досвіду гуманістичних досліджень у сценічному мистецтві. 

Поняття гуманізму має тривалий історіогенез, який демонструє не 

тільки хронологію, а й сутнісну еволюцію його змістовності. Витоки 

дефініції çʛʫʤʘʥʽʟʤè криються в античній давнині Однак, філософія 

еллінів ще не позиціонує його (гуманізм) як репрезентацію людської 

величності (М. Гайдеггер, О. Лосєв).  

Поруч із цим, показово, що давньогрецька філософія за своєю суттю 

антропоцентрична. Стародавній гуманізм є у філософських системах 

мислителів Стародавньої Греції та Риму (Сократ, Платон, Аристотель, 
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Демокріт, Епікур, Лукрецій, Перікл, Протагор та ін.). Попри те, що 

гуманізм не став у цих суспільствах загальноприйнятим світоглядом, а 

також ідеологією суспільного розвитку, втім проблеми людства і людини 

в них різною мірою обговорювалися. Людина – основний об‘єкт уваги 

античних мислителів, а осмислення  її духовної природи, її ролі та місця у 

всесвіті – основне коло їх філософських питань. Більше того, думки і 

узагальнення еллінів щодо людини, постали тим підґрунтям, на якому 

зросла культура доби Відродження. Щоправда, античний світ, зокрема, 

видатний римський мислитель, оратор Марк Туллій Цицерон, 

використовував поняття «гуманізм» позначаючи ним освітній взірець за 

грецькими канонами.  

З плином часу, вже у риториці отців християнської церкви доби 

середньовіччя, використовується поняття ʛʫʤʘʥʽʟʤ, щоправда, у 

протиставленні божественного і світського буття. За часів, коли почала 

домінувати авраамістична релігійна традиція (іудаїзм, християнство, іслам) 

зустрічаються доволі стійкі вияви гуманізму, адже людина тут вже 

розглядається як Боже творіння. Тому гуманізм не випадково розвивався 

дужче в Західній і Центральній Європі, там, де поширювалася католицька 

версія християнства, що була ближчою до семітського авраамістичного духу. 

Православ'я більш негативно ставиться до людини простої (раб, холоп та ін.).  

Гуманізм як культурно-художня й світоглядна течія відкрито й 

налагоджено заявив про себе в епоху Відродження. Вважається, що ця епоха 

стала запереченням пануванню релігійних догматів і церкви у духовному 

житті Середньовіччя. Нерідко Середньовіччя і Відродження постають 

антитезами. Означений деструктивний погляд на історію особливо панував 

у марксизмі-ленінізмі. Середньовіччя поставало періодом «тоталітаризму 

і мракобісся», а також «темною варварською епохою». При цьому, абсолютно 

не помічалося, що за підтримки саме католицької церкви, на замовлення якої 

створювалися твори, які у сьогодення розглядаються як культові для епохи 

Відродження (зокрема, твори Леонардо да Вінчі, Рафаеля, Мікеланджело, 

Тіціана, Гойї, Веласкеса та інших), відкривалися нові університети (міста 

Болонья, Париж), Відродження й відбулося. Безумовно, не можна забувати 
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про боротьбу церкви з позитивною наукою та інквізицію. Поступово релігія 

(і церква) та наука знайшли шляхи відносно мирного співіснування. Можна 

зазначити, що саме антропологічна теїстична філософія видатних отців 

християнської церкви, яка, по суті, просякнута гуманістичним змістом, 

постала вагомою складовою того підґрунтя, на якому виник феномен доби 

Відродження.  

Так, Фома Аквінський піднімає людину над видовим буттям як вірою, 

високими намірами, діями, а також моральною гідністю. Людина і в житті, 

і після смерті залишається людиною. Не може вона бути «обожненою». Отже, 

в схоластично-догматичному вигляді фактично це і є гуманізм.  

Гуманізм епохи Відродження помалу пробуджується і починає 

проникати у духовні догмати протестантської і католицької церков.  

Поглиблене тлумачення ідей античного греко-римського гуманізму 

знаходимо у видатних мислителів періоду Відродження. Першим, хто 

сформулював поняття «Renissance», тобто Відродження, був Джорджо 

Вазарі, автор «Життєпису славетних живописців, скульпторів та зодчих» 

(1550). З його точки зору, це був час відродження античності, яку він 

вважав ідеальним зразком людської культури. Здавалося б, цілком слушне 

пояснення нового поняття, яке Дж. Вазарі вводив у теоретичний ужиток. 

Проте, більш прискіпливий погляд виявляє приховані суперечності.  

Цей «визначальний зміст» обумовлював низку складних процесів, 

серед яких, як зазначає О. Александрова, передусім звільнення світогляду 

від однобічності середньовічного світосприймання, поєднання традицій 

античності «з ідеалами нового життя, нових соціально-економічних 

відносин». Посилюється інтерес до «виявлення своєрідності людської 

особистості» і саме в такому контексті починають функціонувати 

і педагогіка, і естетичне виховання, і мистецтво. Зазначимо, що як 

історіографічна категорія, термін «відродження» ввійшов в ужиток значно 

пізніше, у ХIX столітті, завдяки роботі Якоба Буркгардта «Культура 

Ренесансу в Італії» (1860). 

Поступово зміст терміну еволюціонував. Відродження стало 

означати секуляризацію науки і мистецтва від богослов‘я. У цей період 
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почало кріпитися стремління людей до свободи від обмежень 

католицькою церквою, зароджувалися національні літератури. З часів 

італійського Відродження безпосередньо сам термін «гуманізм» розпочав 

уживатися у двох основоположних значеннях: по-перше, як 

формулювання літературно-художнього напряму, що має на меті 

утвердження нового образу людини, високоморальної і освіченої 

особистості, і, по-друге, як філософсько-гуманітарне вчення, що 

в теоретично-світоглядний та етико-естетичний спосіб об‗єднує всі теорії 

і вчення, які ґрунтуються на розумінні людини як визначальної мети 

і вищої цінності. В цьому – другому – аспекті гуманізм почав 

розроблятися відповідними науками про людину та суспільство. Гуманізм 

(«humanus» – від латин. – «людський», «людяний») як поняття вперше 

було введено до наукового обігу у 1808 році німецьким педагогом 

Ф. Нітхаммером. Підґрунтям для досліджуваного поняття «гуманізм» 

стало слово «гуманіст», що було утворене наприкінці XV століття.  

В сценічному мистецтві гуманізм є відображенням у художніх 

творах прогресивних суспільних ідей, що полягають у захисті гідності 

і прав особистості, її свободи і всебічного, гармонійного розвитку, тобто 

це боротьба засобами мистецтва за гуманність усіх суспільних відносин.  

Виходячи з думки про людину як моральну за своєю природою 

істоту, здатну безмежно вдосконалюватися під впливом світської освіти 

і виховання, Петрарка створив вчення, що утверджувало людську гідність 

у реальному житті. Гуманісти наступних поколінь, розвиваючи ідеї 

Петрарки, запропонували принцип нової універсальної релігії – 

М. Фечіно; нової синтетичної філософії – Дж. Мірандоло; нової етики – 

Л. Валла; виховної доктрини – Л. Альберті; політичного устрою – 

М. Падуанський, Н. Макіавеллі. Гуртки гуманістів, які спочатку виникли в 

Італії на початку ХІV ст., поступово перетворилися на могутній 

гуманістичний рух, який охопив Німеччину, Францію, Голландію, 

Англію, з часом – всі європейські країни, в тому числі Україну.  

Отже, поняттям «гуманізм» охоплюється загальна тенденція, що 

починається з Франческо Петрарки, і знаменує собою новий період 



38 

в історії естетичної думки і художньої культури, адже гуманізм доби 

Відродження не був чітко вираженою філософською думкою, це була, 

скоріше, культурна і педагогічна програма, серцевиною якої була людина. 

Прерогатива гуманістики – тлумачення людини як вищої цінності, 

дослідження шляхів та засобів «олюднення людини», тобто її виховання й 

формування на принципах людяності.  

Видатні мислителі доби Відродження сформулювали цілу низку 

засадничих для філософської та естетичної гуманістики ідей. Головна 

серед них – ідея самостійності людини, яка, так би мовити, залежить від 

самої себе. Це, власне, філософія особистісного, індивідуального 

вдосконалення, це усвідомлення свободи у «виборі себе», це 

самоутвердження і самореалізація, які у сьогодення є дуже важливими для 

кожної особистості і для сучасного мистецтва, у тому числі й сценічному.  
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ʩʘʤʦʽʜʝʥʪʠʬʽʢʘʮʽʾ ʦʩʦʙʠʩʪʦʩʪʽ. ʅʘ ʟʘʩʘʜʘʭ ʘʢʩʽʦʣʦʛʽʯʥʦʛʦ ʪʘ 

ʘʢʤʝʦʣʦʛʽʯʥʦʛʦ ʜʦʩʚʽʜʫ ʦʢʨʝʩʣʝʥʦ ʩʪʨʫʢʪʫʨʦʫʪʚʦʨʶʚʘʣʴʥʽ  ʜʝʪʝʨʤʽʥʘʥʪʠ 



39 

ʩʫʯʘʩʥʠʭ ʬʦʨʤ ʥʘʚʯʘʣʴʥʦ-ʦʩʚʽʪʥʴʦʛʦ ʧʨʦʮʝʩʫ. ʉʭʘʨʘʢʪʝʨʠʟʦʚʘʥʦ ʡ 

ʫʟʘʛʘʣʴʥʝʥʦ ʩʠʩʪʝʤʥʠʡ ʟʚôʷʟʦʢ ʟ ʜʝʨʞʘʚʥʦʶ ʢʦʥʮʝʧʮʽʻʶ ʢʫʣʴʪʫʨʥʦʾ 

ʧʦʣʽʪʠʢʠ ʚ ʋʢʨʘʾʥʽ ʧʦʯʘʪʢʫ XXI ʩʪ., ʦʙˇʨʫʥʪʦʚʘʥʘ ʨʦʣʴ ʮʽʥʥʽʩʥʠʡ 

ʢʦʤʧʝʪʝʥʪʥʦʩʪʝʡ ʤʘʡʙʫʪʥʴʦʛʦ ʬʘʭʽʚʮʷ ʫ ʬʦʨʤʫʚʘʥʥʽ ʪʚʦʨʯʦʾ 

ʦʩʦʙʠʩʪʦʩʪʽ ʥʘʡʚʠʱʦʛʦ ʦʨʽʻʥʪʦʚʘʥʦʛʦ ʧʨʦʬʝʩʽʡʥʦʛʦ ʨʽʚʥʷ, ʩʚʽʜʦʤʦʩʪʽ ʪʘ 

ʩʘʤʦʩʚʽʜʦʤʦʩʪʽ, ʩʘʤʦʧʦʚʘʛʠ ʡ ʩʘʤʦʦʮʽʥʢʠ. 
 

ʂʣʶʯʦʚʽ ʩʣʦʚʘ: ʪʚʦʨʯʘ ʦʩʦʙʠʩʪʽʩʪʴ, ʮʽʥʥʽʩʥʽ ʢʦʤʧʝʪʝʥʪʥʦʩʪʽ, 

ʧʨʦʬʝʩʽʡʥʘ ʧʽʜʛʦʪʦʚʢʘ, ʩʠʩʪʝʤʘ ʚʠʱʦʾ ʦʩʚʽʪʠ, ʘʢʤʝʦʣʦʛʽʯʥʠʡ ʧʽʜʭʽʜ, 

ʩʚʽʜʦʤʽʩʪʴ, ʩʘʤʦʩʚʽʜʦʤʽʩʪʴ, ʩʘʤʦʽʜʝʥʪʠʬʽʢʘʮʽʷ ʦʩʦʙʠʩʪʦʩʪʽ, ʘʢʩʽʦʣʦʛʽʯʥʽ 

ʚʠʤʽʨʠ, ʩʮʝʥʽʯʥʝ ʤʠʩʪʝʮʪʚʦ, ʩʮʝʥʽʯʥʘ ʤʘʡʩʪʝʨʥʽʩʪʴ, ʧʨʦʬʝʩʽʡʥʘ 

ʦʨʽʻʥʪʘʮʽʷ. 

 

Об‘єктивний процес пізнання як основа наукового дослідження є 

складним і вимагає концептуального підходу на основі теоретичного 

і методологічного підходів. Аналіз наукових праць свідчить, що поняття 

«методології» багатогранне, тому в наукових і літературних джерелах 

пояснюється по-різному. У зарубіжних наукових працях поняття 

«методології й методів дослідження» не розмежовуються. Вітчизняні 

науковці методологію розглядають як учення про наукові методи пізнання 

і як систему наукових принципів, на основі яких базується дослідження та 

проводиться вибір методів і прийомів дослідження [3, c. 265–268]. Термін 

«методологія» (ʛʨʝʮ. – сукупність методів) застосовується 

і використовується у проведенні наукових досліджень різного рівня 

і напрямків, галузей тощо. Методологія сформувала відповідний науково-

теоретичний інструментарій, тому характеризується теоретико-

методологічним і тематичним категоріально-понятійним апаратом 

гуманітарного спрямування Передусім, методологія наукового 

дослідження вивчає засоби й методи пізнання. Вона включає 

фундаментальні, загальнонаукові принципи, які є її основою: конкретно-

наукові принципи й систему конкретних методів, що застосовуються для 

виконання конкретних завдань відповідного дослідження. 

Найважливішими для методології як гуманітарної, так і економічної науки 

є визначення завдання або проблеми, об‘єкта і предмета дослідження, 

перевірка істинності результатів, а також виділення новизни дослідження 
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та подальших перспектив його розвитку. Слід зазначити, що методологія 

не зводиться до простих об‘єднань ні окремих, ні загальних методів 

дослідження. Вона визначає можливості використання різних методів у 

процесі наукового пізнання [12, с. 23–24; 15, с. 7–10]. 

Складність, багатогранність, міждисциплінарний та інтегративний 

статус визначеного завдання – удосконалити навчальний процес із 

професійної підготовки фахівців сценічного мистецтва у вищих 

навчальних закладах відповідно до визначеної структури ціннісних 

компетентностей творчої особистості, яка поділяється на чотири групи: 

естетичну, інтелектуально-пізнавальну, морально-етичну та навчально-

виховну, – також вимагає певної методики дослідження. Методика – це 

вчення про особливості застосування окремого методу чи системи 

методів, методів-підходів. Водночас, вибір методів дослідження 

визначається об‘єктивним характером матеріалу, умовами й метою 

конкретного дослідження. Отже, методологія – це генеральний шлях 

пізнання, а провідні методи визначають, яким шляхом здійснювати 

дослідження чи вивчення об‘єкта пізнання [1, с. 28–33; 4, с. 123–126]. 

Проблема підготовки фахівців в умовах сьогодення є актуальною, її 

розглядали в історичному (А. Мартинюк, І. Павлик, Л. Костенко, 

А. Кречківський, Л. Сверлюк та ін.), педагогічному (А. Болгарський, 

Л. Коваль, О. Олексюк, Г. Падалка, О. Ростовський, О. Рудницька, 

С. Садовенко, Я. Сверлюк, Т. Смирнова, О. Щолокова та ін.), 

культурологічному (В. Бітаєв, Ю. Богуцький, С. Віткалов, Л. Горенко, 

А. Шейко, Л. Шкляр, Л. Лабінцева, О. Стахевич та ін.), психологічному 

(Л. Бочкарьов, Е. Назайкінський, С. Науменко та ін.) аспектах. У сучасних 

соціально-економічних умовах ефективно діє фахівець, який реагує на 

нові соціальні очікування, мобільний, здатний до творчого зростання і 

професійного самовдосконалення, до оновлення своїх знань, збагачення 

професійної теорії і практики, вміє користуватися медіа- та сучасними 

інформаційними технологіями. На важливості формування медіаосвітньої 

та інформаційної грамотності у студентів наголошують у своїх працях 

Н. Ковальова, Х. Лау, Є. Мурюкіна, А. Новікова, Н. Рижих, Ж. Таланова, 
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А. Федорова, С. Фейлітцен, А. Харт, Н. Шубенко та інші. Медіаосвіта 

володіє специфічними педагогічними технологіями, які дали можливість 

використати інформаційно-інноваційні технології в процесі професійної 

підготовки, для формування ціннісних компетентностей студентів 

сценічного мистецтва. 

На сучасному етапі в Україні коло досліджень, присвячених 

проблемі структури та змісту ціннісних компетентностей, досить 

обмежене. Значний внесок у розробку цього поняття зробив В. Луговий 

[9–11]. На думку багатьох сучасних учених і практиків, цінності 

визначають суть освіти, серед іншого і виховання людини [13, с. 7–14; 20, 

с. 32–38]. Саме цінності й формування ціннісного ставлення до світу та 

своєї особистості в ньому є основою змісту і спрямованістю виховання у 

працях В. Караковського, З. Равкіна, В. Шадрикова, Н. Щуркової та 

багатьох інших науковців. Водночас, категорія «цінність» стала 

предметом наукових зацікавлень в останній третині минулого століття і 

розглядалась у різних аспектах: філософії (С. Анісимов, В. Василенко, 

А. Здравомислов, М. Каган, Д. Леонтьєв, Н. Розов, В. Тугаринов та ін.), 

психології (В. Асєєв, О. Леонтьєв, С. Рубінштейн, Д. Узнадзе та ін.), 

соціально-педагогічних дослідженнях (Т. Ахаян, А. Кир‘якова, 

М. Казакіна, Ю. Пелех, М. Яницький та ін.), культурології (О. Берегова, 

В. Бітаєв, Ю. Богуцький, Л. Горенко, В. Шейко та ін.), театрознавстві 

(В. Корнієнко, Ю. Станішевський, О. Щербатюк та ін.), мистецтвознавстві 

(Л. Горенко, І. Ляшенко, В. Шульгіна та ін.). 

Метою цієї публікації є обґрунтування та узагальнення теоретико-

методичних аспектів формування ціннісних компетентностей 

майбутнього фахівця сценічного мистецтва в процесі професійної 

навчально-освітньої підготовки та висвітлення ключових чинників 

самоідентифікації творчої особистості. На засадах аксіологічного й 

акмеологічного досвіду постає окреслення структуроутворювальних 

детермінант сучасних форм навчально-освітнього процесу в царині 

мистецьких технологій. Важливим питанням постає актуальність 

узагальнення системного зв‘язку з державною концепцією культурної 
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політики в Україні початку XXI ст., обґрунтування ролі ціннісних 

компетентностей майбутнього фахівця у формуванні творчої особистості 

найвищого орієнтованого професійного рівня, свідомості та 

самосвідомості, самоповаги та самооцінки. 

Для виконання поставлених завдань і досягнення мети дослідження 

щодо формування ціннісних компетентностей майбутнього фахівця 

сценічного мистецтва у процесі професійної підготовки потрібно обрати 

«систему координат» на різних рівнях методологічної науки та 

співвідносні з ними методи-підходи наукового пізнання [5, с. 73; 19, с. 1, 

9]. Провести об‘єктивний аналіз предмета дослідження і пояснити його з 

позицій сучасної науки стало можливим завдяки застосуванню 

загальнонаукових і конкретно наукових методів наукового пізнання, 

законів і правил логіки, використанню традиційних і нових методів 

дослідження, технологій і методик. 

Оскільки вирішальне значення для діяльності майбутнього фахівця в 

процесі професійної підготовки мають два фактори – мобільно 

застосовувати наявні ціннісні знання та вміння оперувати ними в 

професійній діяльності, застосовуючи інноваційні технології, спочатку 

необхідно було визначитися з адекватними в умовах інформаційного 

суспільства методологією та методами для вивчення проблеми 

формування ціннісних компетентностей майбутнього фахівця у процесі 

професійної навчально-освітньої підготовки засобами медіаосвітніх 

і мультимедійних технологій, урахувавши сучасні наукові погляди на 

методологію наукового пізнання [12, с. 23–24; 18, с. 28–30]. 

Загальнофілософською базою дослідження має стати діалектичний 

метод у поєднанні з методологією міждисциплінарного комплексного 

дослідження. Такий вибір зумовлено суттю цього методу, який не 

підміняє конкретні наукові методи окремих наук і служить світоглядним 

підґрунтям і знаряддям пізнання на всіх етапах дослідження [19, с. 1; 22, 

с. 11–13]. Услід за науковцями, які визнають досвід і факти за основу 

пізнання дійсності, а практику – за критерій істинності теорії, необхідно 

використати логічні підходи, виявити та обґрунтувати причинно-
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наслідкові зв‘язки подій, установити їх зумовленість суперечностями між 

формою та змістом, спіралеподібною формою розвитку, еволюційного 

і цивілізаційного генезису, а також забезпечити об‘єктивність 

відповідного оцінювання. 

Завдяки застосуванню в дослідженні діалектичного підходу можна 

виокремити низку таких суперечностей: 

- між соціокультурними реаліями життя в суспільстві, яке прямує до 

суцільної інформатизації та усталеними підходами до змісту освіти 

загалом і фахової підготовки у вищих навчальних закладах, зокрема, 

в галузі сценічного мистецтва; 

- між потребою суспільства в підготовці висококваліфікованих 

фахівців у галузі інформаційних технологій, економічних відносин 

(міжнародного та вітчизняного спрямування) та сценічного мистецтва, 

спроможних ефективно проводити активну фахову високопрофесійну 

діяльність, формувати ціннісні компетентності в умовах функціонування 

інформаційного суспільства та відсутністю теоретико-методологічних 

розробок і практичних рекомендацій у цих галузях; 

- між великою кількістю наукових розвідок у царині формування 

компетентностей майбутніх фахівців різних сфер діяльності, серед іншого 

й творчої, та обмеженістю конкретних досліджень із ціннісних 

компетентностей відповідних наукових напрямків. 

Об‘єктивне оцінювання стану теоретичних і практичних досліджень, 

що стосуються підготовки майбутніх фахівців у сфері сценічного 

мистецтва, дозволило встановити суперечність між змістом освіти та 

методами, які застосовуються для її забезпечення, а також відсутність 

наукового обґрунтування переліку та структури ціннісних 

компетентностей, необхідних для здійснення професійної підготовки 

майбутніх фахівців в умовах сучасної України початку XXI століття. Це 

дало змогу усвідомити об‘єктивну діалектику формування ціннісних 

компетентностей майбутніх фахівців сценічного мистецтва під впливом 

медіаосвітніх підходів і сформулювати теоретичну модель формування 

ціннісних компетентностей майбутнього фахівця сценічного мистецтва 
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у процесі професійної підготовки в цьому аспекті. Виконання зазначених 

завдань стало можливим завдяки застосуванню закону відображення 

дійсності в мисленні та низки філософських категорій пізнання (аналіз 

і синтез; дедукція та індукція; узагальнення та порівняння; сходження від 

абстрактного до конкретного та навпаки). 

За методологічну основу освіти в сучасному суспільстві 

рекомендовано обрати культурно-інформаційну теорію освіти в 

інформаційному суспільстві, запропоновану українським педагогом 

В. Луговим, та епістемологічно-історичний аналіз освітніх теорій, які 

гармонійно поєднуються з культурологічним підходом, орієнтованим на 

інтеріоризацію загальнолюдських цінностей [7, с. 253–255; 9, 145; 10, 393–

399]. Такі ж пріоритети перебувають у центрі уваги медіаосвіти, яка 

поєднує сучасні освітні підходи з опануванням найновішими 

технологіями засобів масової інформації та комунікації, що є 

найціннішими для розвитку сценічного мистецтва та сценічної 

майстерності в умовах розвитку сучасного українського театру, 

телебачення та кіноіндустрії.  

На важливість формування медіаосвітньої та поліінформаційної 

авторитетності, об‘єктивної грамотності у студентів, їх підготовки до 

впровадження нових інформаційних технологій наголошують у своїх 

працях Н. Ковальова, Х. Лау, Є. Мурюкіна, А. Новікова, Г. Онкович, 

Н. Рижих, А. Федорова, С. Фейлітцен, А. Харт та багато інших [2, с. 48–

50; 16, с. 55–59]. Медіаосвіта та мультимедійні освітні інновації володіють 

специфічними педагогічними технологіями, які надають можливість 

використати інформаційні технології в процесі фахової підготовки, для 

формування ціннісних компетентностей студентів сценічного мистецтва, 

сприяли розробленню авторських навчальних курсів відповідної тематики 

і напрямків. Так, при вивченні конкретної дисципліни студенти на 

лекційних, семінарських, практичних, лабораторних, індивідуальних 

заняттях вивчають необхідні комп‘ютерні програми, в індивідуальній і 

самостійній формах самопідготовки закріплюють здобуті знання та набуті 

навики роботи з комп‘ютерними програмами та зовнішніми 
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комп‘ютерними пристроями; ознайомлюються з навчально-методичною 

літературою та інструктивними матеріалами.  

Загалом, слід визначити концептуальні засади розроблення 

спеціальної методики формування ціннісних компетентностей майбутніх 

фахівців сценічного мистецтва у процесі вивчення професійних 

дисциплін. Концептуальну основу методики становлять такі положення: 

– ціннісні компетентності майбутнього фахівця сценічного 

мистецтва є системною інтегрованою якістю, що визначає здатність 

особистості до осмислення теоретичних і практичних знань, засвоєння 

основних їх закономірностей, виявляється через готовність до професійної 

діяльності з одночасною здатністю до самореалізації й постійного 

самовдосконалення; 

– основою методики формування ціннісних компетентностей 

майбутнього фахівця сценічного мистецтва у процесі професійної 

підготовки  виступає залучення до оцінювання здобутих знань і набутих 

умінь, навиків і подальших перспектив їх розвитку; 

– діяльнісний характер формування ціннісних компетентностей 

майбутнього фахівця сценічного мистецтва забезпечується через 

спонукання до виявлення суб‘єктивного ставлення до професійної 

діяльності в єдності з об‘єктивним аналізом її специфіки та 

закономірностей.  

Для досягнення поставленої мети та виконання окреслених завдань 

використано такі ʤʝʪʦʜʠ: 1) ʘʥʘʣʽʟ, ʩʠʩʪʝʤʘʪʠʟʘʮʽʷ ʡ ʫʟʘʛʘʣʴʥʝʥʥʷ 

філософської, соціологічної та психолого-педагогічної, театрознавчої та 

мистецтвознавчої літератури з метою з‘ясування стану розробленості 

досліджуваної проблеми та уточнення понятійного апарату; 

2) ʤʦʜʝʣʶʚʘʥʥʷ – для розроблення моделі формування ціннісних 

компетентностей майбутнього фахівця сценічного мистецтва у процесі 

вивчення навчальних дисциплін; 3) ʘʥʢʝʪʫʚʘʥʥʷ, ʪʝʩʪʫʚʘʥʥʷ, ʙʝʩʽʜʠ, 

ʩʧʦʩʪʝʨʝʞʝʥʥʷ, ʦʮʽʥʶʚʘʥʥʷ, ʧʝʜʘʛʦʛʽʯʥʠʡ ʝʢʩʧʝʨʠʤʝʥʪ для метою 

діагностики ефективності формування ціннісних компетентностей у 

процесі професійної діяльності та перевірки педагогічних умов і 
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методики; 4) ʤʝʪʦʜʠ ʤʘʪʝʤʘʪʠʯʥʦʾ ʩʪʘʪʠʩʪʠʢʠ – для математичної 

обробки результатів щодо здійснення кількісного та якісного аналізу 

отриманих даних; 5) ʤʝʪʦʜ сценічного відтворення образу й аналіз 

специфіки його індивідуальної інтерпретації. 

У процесі дослідження було встановлено необхідність застосування 

розмаїття дослідницьких методів, однак завдяки системному підходу 

вдалося забезпечити створення єдиної теоретичної основи, що гарантує 

спадкоємність і послідовність науки і практичної діяльності, а також 

сприяє успішному запровадженню отриманих результатів у навчально-

педагогічну практику [8, с. 156–159; 14, с.234; 17, с. 6–7].  

Таким чином, вдається отримати цілісний погляд на предмет 

дослідження, результати якого необхідно врахувати під час розроблення 

теоретичної моделі формування ціннісних компетентностей майбутнього 

фахівця сценічного мистецтва в процесі професійної підготовки.  

Логічним продовженням системного підходу при розробленні моделі 

стало дотримання основних принципів формування ціннісних 

компетентностей: 

– гуманізації навчального процесу, який передбачає посилення уваги 

до особистості студента сценічного мистецтва, повагу та доброзичливе 

ставлення до нього, створення максимально сприятливих умов для 

розвитку творчої особистості, озброєної необхідними для здійснення 

професійної діяльності ціннісними компетентностями; 

– наочності навчального процесу, який орієнтований на збагачення 

засобів навчання відповідною наочністю, щоб допомогти студентам 

інтерактивно сприймати і засвоювати навчальний матеріал; 

– системності й послідовності навчання, який можна розглядати як 

похідний від принципу науковості, оскільки кожна наука, маючи свою 

систему, передбачає певну систему і послідовність викладу в 

дидактичному процесі. Цей принцип стосується як змістового, так і 

процесуального компонентів навчального процесу, тобто визначає його 

логіку і послідовність.  
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Саме цей принцип є визначальним для змісту навчального процесу з 

метою формування когнітивного компонента, відповідно до критеріїв його 

сформованості. Крім того, дотримання цього принципу передбачає 

самостійне опрацювання студентами наукових джерел, рекомендованих 

викладачем для збагачення їхнього теоретичного тезауруса; 

 – принцип цілісності та єдності теоретичної і практичної підготовки 

студентів сценічного мистецтва зумовлює практичну зорієнтованість 

навчального процесу загалом, що й формує ціннісні компетенції як 

практичну здатність випускника вищого навчального закладу професійно 

діяти в конкретно практичній ситуації. 

Під час викладання навчальної дисципліни студентам вищого 

навчального закладу викладач використовує для збагачення її змісту 

сучасну наукову інформацію, забезпечуючи цим необхідний науковий 

рівень викладання, відповідність рівня підготовки майбутніх фахівців 

суспільним вимогам, зокрема соціокультурного та духовного розвитку [5, 

с. 73; 6, с. 145–149; 21, с. 123]. Крім того, можливе й необхідне залучення 

студентів сценічного мистецтва до самостійної пошукової роботи, участь 

у науково-дослідній роботі. Самостійна пошукова робота студента є 

головним засобом його не лише фахового, а й особистісного зростання, 

вона сприяє становленню його як фахівця завдяки здобуттю спеціальних 

знань, а на їх основі – формуванню ціннісних компетенцій. 

Загалом, слід зазначити, що застосування системного та цілісного 

підходів до теми дослідження дало змогу, з одного боку, урахувати вплив 

реалій зовнішнього середовища (запитів інформаційного суспільства, 

потреб професійної діяльності) та їх вимоги до сучасної освіти, а з іншого 

– розчленувати педагогічну систему на окремі складники в умовах 

структури сучасної мистецької освіти, визначити важливість кожного з її 

компонентів (мети та змісту навчання, засобів діяльності викладача та 

студентів), виділити суттєві зв‘язки, які існують між ними.  

Так виникає потреба обґрунтувати методичні засади формування 

ціннісних компетентностей майбутнього фахівця в галузі сценічного 

мистецтва, а саме: 
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– дотримання педагогічних та естетично-мистецьких принципів 

гуманізації, наочності, системності та послідовності, цілісності, єдності, 

активності та самостійності суб‘єкта професійної діяльності, які 

дозволили організувати процес формування ціннісних компетентностей 

майбутнього фахівця сценічного мистецтва, спрямовуючи його на 

цінності та взаємодію зі студентами на основі їх самовираження; 

– поетапність у застосуванні методів, що сприяють формуванню 

ціннісних компетентностей (пояснювально-ілюстративні, репродуктивні, 

проблемні, пошукові, практичні). 

Виконання поставлених завдань із формування ціннісних 

компетентностей майбутнього фахівця сценічного мистецтва в процесі 

професійної навчально-освітньої підготовки стало можливим завдяки 

комплексному науково обґрунтованому підходу та поетапній організації 

процесу дослідження на основі вивчення й узагальнення науково-

методичної літератури, аналізу праць попередників, опанованих методів і 

методології наукових досліджень.  

У зв‘язку з цим виникає потреба оновлення української освіти, яка в 

концепції модернізації визначається як відповідність сучасним життєвим 

потребам розвитку країни.  

З педагогічного боку – це орієнтація освіти не тільки на засвоєння 

певних знань, а й на розвиток цінностей особистості, її пізнавальних і 

творчих здібностей, формування нової системи універсальних знань, 

умінь, навичок, а також досвіду самостійної діяльності та особистої 

відповідальності, тобто на формування сучасних ключових видів 

компетентності, серед них і ціннісних, як основи життєдіяльності 

майбутнього фахівця.  

Саме тому суспільство зацікавлене у формуванні в системі вищих 

навчальних закладів сучасної України висококваліфікованого фахівця, 

здатного до успішної соціалізації та світової інтеграції, який володіє 

високим рівнем розвитку ціннісних компетентностей і відповідає вимогам 

сучасної інтелектуально-духовної особистості.  
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THEATER ONLINE OR «V IRTUAL».  

THE PRACTICAL PARADO X OF THE «POETRY OUTSIDE» 

 

ɼʦʩʣʽʜʞʫʻʪʴʩʷ ʭʫʜʦʞʥʷ ʪʘ ʪʝʭʥʽʯʥʘ ʜʦʮʽʣʴʥʽʩʪʴ ʽʩʥʫʚʘʥʥʷ ʦʥʣʘʡʥ 

ʪʝʘʪʨʫ ʫ ʢʦʥʪʝʢʩʪʽ ʧʨʠʧʠʥʝʥʥʷ ʟʘʛʘʣʴʥʦʩʚʽʪʦʚʦʛʦ ʞʠʚʦʛʦ ʪʝʘʪʨʘʣʴʥʦʛʦ 

ʧʨʦʮʝʩʫ ʧʽʜ ʯʘʩ ʪʨʠʚʘʣʦʾ ʧʘʥʜʝʤʽʾ ʢʦʨʦʥʘʚʽʨʫʩʫ. ɼʦʩʣʽʜʞʝʥʥʷ 

ʧʨʦʚʦʜʠʪʴʩʷ ʥʘ ʦʩʥʦʚʽ ʘʚʪʦʨʩʴʢʠʭ ʧʨʘʢʪʠʯʥʠʭ ʥʘʧʨʘʮʶʚʘʥʴ ʥʘʜ ʜʚʦʤʘ 

ʪʝʘʪʨʘʣʴʥʠʤʠ ʧʨʦʢ̒ʪʘʤʠ ʫʧʨʦʜʦʚʞ 2019-2020 ʨʦʢʽʚ. ɸʚʪʦʨ ʩʧʽʚʩʪʘʚʣʷʻ 

ʤʦʞʣʠʚʽ ʚʟʘʻʤʦʚʧʣʠʚʠ ʞʠʚʦʛʦ ʪʘ ʚʽʨʪʫʘʣʴʥʦʛʦ ʪʝʘʪʨʽʚ ʟ ʤʝʪʦʶ 

ʟʙʝʨʝʞʝʥʥʷ ʥʝʨʦʟʨʦʚʥʦʩʪʽ ʪʨʘʜʠʮʽʾ ʪʝʘʪʨʘʣʴʥʦʾ ʝʚʦʣʶʮʽʾ ʫ 21 ʩʪʦʣʽʪʪʽ. 

 

The author explores the artistic and technical feasibility of the existence 

of online theater in the context of the cessation of the global live theatrical 

process during the long coronavirus pandemic. The research is conducted on 

the basis of the author's practical developments over two theater projects 

during 2019-2020. The author compares the possible interactions of living and 

virtual theaters in order to preserve the inseparability of the tradition of 

theatrical evolution in the 21st century. 
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çʗ ïʢʽʥʦʦʢʦ. ʗ ï ʦʢʦ ʤʝʭʘʥʽʯʥʝ. ʗ ï ʤʘʰʠʥʘ, ʱʦ ʧʦʢʘʟʫʻ ʚʘʤ ʩʚʽʪ ʪʘʢʠʤ, 

ʷʢʠʤ ʪʽʣʴʢʠ ʷ ʡʦʛʦ ʟʤʦʞʫ ʧʦʙʘʯʠʪʠ. ʗ ʟʚʽʣʴʥʷʶ ʩʝʙʝ ʚʽʜ ʩʴʦʛʦʜʥʽ 

ʥʘʟʘʚʞʜʠ ʚʽʜ ʥʝʨʫʭʦʤʦʩʪʽ ʣʶʜʩʴʢʦʾ. ʗ ʚ ʙʝʟʧʝʨʝʨʚʥʦʤʫ ʨʫʩʽ. 

ʗ ʥʘʙʣʠʞʘʶʩʷ ʽ ʧʨʷʤʫʶ ʚʽʜ ʧʨʝʜʤʝʪʽʚ, ʷ ʧʽʜʣʘʞʫ ʧʽʜ ʥʠʭ, ʷ ʚʠʣʘʞʫ ʥʘ 

ʥʠʭ, ʷ ʨʫʭʘʶʩʷ ʧʦʨʫʯ ʟ ʤʦʨʜʦʶ ʙʽʞʫʯʦʛʦ ʢʦʥʷ, ʷ ʚʨʽʟʘʶʩʴ ʥʘ ʧʦʚʥʦʤʫ ʭʦʜʫ 

ʚ ʥʘʪʦʚʧ, ʷ ʙʽʞʫ ʧʝʨʝʜ ʙʽʞʫʯʠʤʠ ʩʦʣʜʘʪʘʤʠ, ʷ ʧʝʨʝʢʠʜʘʶʩʷ ʥʘ ʩʧʠʥʫ, ʷ 

ʧʽʜʥʽʤʘʶʩʷ ʨʘʟʦʤ ʟ ʣʽʪʘʢʘʤʠ, ʷ ʧʘʜʘʶ ʽ ʟʣʽʪʘʶ ʨʘʟʦʤ ʟ ʧʘʜʘʶʯʠʤʠ ʽ 

ʟʣʽʪʘʶʯʠʤʠ ʪʽʣʘʤʠ. ʆʩʴ ʷ, ʘʧʘʨʘʪ, ʢʠʥʫʚʩʷ ʧʦ ʨʽʚʥʦʜʽʶʯʽʡ, ʣʘʚʽʨʫʶʯʠ 

ʩʝʨʝʜ ʭʘʦʩʫ ʨʫʭʽʚ, ʬʽʢʩʫʶʯʠ ʨʫʭ ʟ ʨʫʭʫ ʚʽʜ ʥʘʡʩʢʣʘʜʥʽʰʠʭ ʢʦʤʙʽʥʘʮʽʡ. 

ɿʚʽʣʴʥʝʥʠʡ ʚʽʜ ʪʠʤʯʘʩʦʚʠʭ ʽ ʧʨʦʩʪʦʨʦʚʠʭ ʨʘʤʦʢ, ʷ ʩʧʽʚʩʪʘʚʣʷʶ ʙʫʜʴ-ʷʢʽ 

ʪʦʯʢʠ ʚʩʝʩʚʽʪʫ, ʜʝ ʙ ʷ ʾʭ ʥʝ ʟʘʬʽʢʩʫʚʘʚ. 

ʄʽʡ ʰʣʷʭ ï ʜʦ ʩʪʚʦʨʝʥʥʷ ʩʚʽʞʦʛʦ ʩʧʨʠʡʥʷʪʪʷ ʩʚʽʪʫ. 

ʆʩʴ ʷ ʽ ʨʦʟʰʠʬʨʦʚʫʶ ʧʦ-ʥʦʚʦʤʫ ʥʝʚʽʜʦʤʠʡ ʚʘʤ ʩʚʽʪè 

ɿ ʄʘʥʽʬʝʩʪʫ ɼʟʠʛʠ ɺʝʨʪʦʚʘ 

 

Застереження 

Ставлю до відома усіх, хто читає цей текст: автор ніякою мірою, 

жодним чином та ніяким переконанням не відмовляється від того, що 

театр можливий тільки за живої присутності, бодай одного актора та 

одного глядача, але… 

Перша спроба 

Усі технологічні винаходи на початках їх створення опиралися на 

жорстоке суспільне несприйняття: колесо, паровий двигун, друкарський 

верстат, комп‘ютер, інтернет, всесвітня павутина (World Wide Web), 

телебачення, електрична лампочка, пеніцилін, телефон тощо. 

Тільки час та людське прагнення постійного удосконалення сприяло 

поступовому входженню усіх винаходів у звичний суспільний кругообіг. 

Моя театральна подорож подарувала мені можливість пізнати кілька 

винаходів людства у 21 столітті. Першою та несподіваною такою 

зустріччю було дослідження природи новоствореного поняття театр 

онлайн під час презентації театрального проєкту «Венеціанець» у жовтні 

2019 року у Національному Центрі театрального мистецтва ім. Леся 

Курбаса. Проєкт не передбачав трансляції прем‘єри онлайн, але маючи 
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персональну зацікавленість у вивченні природи впливу на віртуального 

глядача через онлайн трансляцію вистави, кількість та якість охоплення 

віртуальної аудиторії і, насамкінець, якість театрального твору у 

створеному абсолютно іншому форматі відео, я вирішив самотужки з 

власного мобільного телефону-комп‘ютера Samsung Galaxy A5 на основі 

інтернет платформи Facebook здійснити 5 щоденних прем‘єрних показів 

онлайн вистави і зафіксувати їх на сторінці вистави.  

Звичайно, що якість картинки, звуку та ракурсу бажали бути 

кращою, але це не було першочерговим завданням. Усі 5 вистав можна 

порівняти з точки зору запису різних 5 живих виступів. Вони відрізнялися 

новими текстами, новими несподіваними мізансценами, новою живою 

музикою, котра створювалась вживу на кожній виставі композитором та 

музикантом Романом Суржею, а також новими персонажами з глядацької 

зали, котрі могли прийняти участь у виставі під час її створення акторами 

за попередньо встановленим задумом.  

Усі щойно перелічені складові є невідривними компонентами саме 

живого театру. Але у трансляції онлайн кожна вистава набувала нової 

форми, нового твору, нового, але щойно зіграного, записаного і 

завантаженого в інтернет одноразово. І тут виникає питання – як назвати 

цей твір? Що це? Яка його перспектива і чи є вона? Чи це є перехідний 

етап до якоїсі цілком нової театральної реальності чи навпаки знищенням 

живого театру? Адже це не спеціально встановлений факт запису вистави, 

а його фіксація у плинному часовому просторі як мить звичайної живої 

театральної вистави, бо: глядач у неї віртуальний. Ми спостерігаємо 

тільки кількісний та якісний (фах, вік, уподобання, розташування тощо) 

стан віртуального глядача за результатами моніторингу платформи 

Facebook. Ми можемо читати цитати, репліки, відгуки, уподобання, 

несприйняття або інші тексти окремими повідомленнями у чаті під час та 

після трансляції. Тому я питаю – як назвати цей формат художнього 

театрального твору? Відеоверсія, онлайн відеоверсія, віртуальна 

відеоверсія, запис трансляції тощо. Але все це старі назви, котрі є з 
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минулого і не вміщують перспективи розвитку такої форми театральної 

вистави у майбутньому.  

Спробую розтлумачити чому. Кожна жива вистава є як напис водою на 

піску морського берега. Жойно створившись вона у цю ж мить зникає 

безповоротно. Це природний закон живого театру. Інтернет же пропонує 

інструмент що перетворює безповоротне зникання живого театру у 

безкінечну творчу подорож живої вистави за допомогою сучасних цифрових 

технологій у віртуальний світ. Тобто ідеться про сповільнення старіння, 

реінкарнацію, перетворення невловимої миті живого театру збагачуючи 

його новими формами за допомогою новітніх інтернет технологій. І це 

можливо тільки за однієї умови: щоразу створений живий театральний 

процес, котрий транслюється онлайн і записується для віртуального глядача 

повинен містити щось якісно нове в художньому відношенні.  

Це нове стосується стану гри актора, його художнього сценічного 

перетворення, нового сенсу думки, нового змісту тексту, нового ракурсу 

декорації, нового світла, нового сценічного виміру, нового невідомого ще 

нам художнього креативного театрального винаходу, за котрим було б 

цікаво спостерігати віртуальному глядачеві. І щоразу нова сценічна якість 

одного й того ж самого театрального твору створила б нескінченну 

галерею постійного дослідження сценічного театрального простору, 

котрий є у сталому розвитку. А кожна вистава онлайн розглядалась би не 

як засершений художній твір, а як ланка безкінечного ланцюга 

удосконалення креативності театральної форми за посередництва онлайн 

трансляції, запису та фіксації на інтернет платформі (YouTube, Facebook, 

Instagram, Vimeo тощо).  

Тепер задамо собі питання – чи ми хочемо щоб сучасний театр так 

розвивався? Чи ми прив‘язуємо такий розвиток сучасного театру до 

нашого особистого людського духовного розвитку? Запевняю вас що це 

неможливо. Сучасний театр у світі давно вже розвивається за допомогою 

нового витка спіралі новітніх цифрових технологій. Використовуються 

дивовижні пересувні екрани, парадоксальні ракурси з безлічі камер та 

сюжети проєкторів, системи світлових апаратів тощо. Кількість таких 
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новітніх засобів тільки збільшується і вони рухають нас за ковнір не 

сидіти і скиглити про неможливість поєднання непоєднаного, а мислити 

створенням нової постійно видозмінної форми театрального твору.  

Формат поки що неназваної форми театральної вистави, котра 

утворюється з запису онлайн і може самодостатньо існувати у цифровому 

просторі є перехідним етапом до цілком невідомої реальності театрального 

твору. Існуючий на поверхні моїх міркувань парадокс криється у 

неможливості поєднання віртуальної та живої тканини вистав. Але 

спробувавши дослідити складові віртуального театру ми знайдемо там 

приховану живу сутність. І навпаки у дослідженні живого театру ми 

стикнемось з віртуальною метафізичною сутністю. На межі зшивання цих 

двох реальностей і губиться вагомість переходу у нову якість театрального 

простору. Якщо ми недостатньо вивчимо природу віртуального театру та 

не володітимемо знаннями метафізичної природи живого театру нам не 

вдасться досягнути компромісу розуміння перехідного порогу до нового 

якісного театрального простору майбутнього. Тоді доведеться змиритися 

що живий театр знищено віртуальним. 

Друга спроба 

Наступним моїм кроком у театральній подорожі був інклюзивний 

театральний проєкт «Поезія за межами». Волею зовнішніх обставин 

прем‘єра цього проєкту заздалегідь планувалась онлайн на інтернет 

платформах Facebook і  YouTube. Виходячи з власного практичного досвіду 

онлайн прем‘єри «Венеціанця» у мене появилися чіткі наміри 

удосконалити технічну складову з метою отримання суттєво якіснішого 

результату. Звичайно це стосувалося перш за все художньої креативної 

складової. Одразу застережу, що ті технічні засоби, котрі 

використовувалися у попередньому проєкті відкинулися як застарілі та 

неактуальні. Для нового проєкту було спеціально задіяно 4 високоточні 

цифрові відео-камери, котрі могли записати з 4-х різних ракурсів 

одночасно. Одноразово через спеціальну програму відбувався онлайн 

монтаж щойно відзнятого матеріалу, котрий одномоментно ставав сталим 

записом на інтернет платформах котрі транслювали прем‘єру наживо. 
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Розмірковуючи над матеріалом котрий ми отримали після запису я 

однозначно стверджую, що ми отримали цифровий театральний продукт 

перехідного етапу, де відкриваються небачені творчі можливості за умови 

технічного вивчення та постійного удосконалення засобів створення такого 

твору і найголовніше: можливість розвивати уяву та творчу фантазію до 

безкінечності. Останнє є найціннішим у досвіді моїх онлайн прем‘єр.  

 

 
 

Рис. 1. Фото з вистави «Поезія за межами» 

 

Зазначу, що кількість камер, котрі транслюють прем‘єру онлайн 

театральної вистави може вимірюватися необмеженою кількістю. І це дає 

змогу віртуальному глядачеві бачити онлайн такі ракурси живих акторів, 

крупні плани, мікроскопічні деталі облич, тремтіння, дихання, загальні 

плани з будь-якої точки сценічного простору, що при вдалому монтажі 

онлайн демонстрація дає незбагненну форму бачення живої вистави. 

Жоден глядач не зможе отримати таку кількість одноразово-спійманих 

моментів, ракурсів та деталей живої вистави. Але й живої присутності 

віртуальний глядач позбавлений. І тут постає логічне питання. Що 

важливіше: втрачати живі миті створення вистави живої присутності 
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глядач-актор через ряд зовнішніх обставин чи все-таки використовуючи 

новітні цифрові технології удосконалювати та розвивати творчу креативну 

уяву та фантазію використовуючи онлайн трансляції і тим самим 

розвиваючи нові форми театральної образності? Навіть віртуальної. 

У віртуальному світі моделюються безліч можливостей експерименту 

вдосконалення образної креативної уяви творця.  

ɺʠʾʤʢʘ 

çɺʽʨʪʫʘʣʴʥʘ ʨʝʘʣʴʥʽʩʪʴ (ʘʥʛʣ. Virtual reality) ï ʨʽʟʥʦʚʠʜ ʨʝʘʣʴʥʦʩʪʽ ʚ 

ʬʦʨʤʽ ʪʦʪʦʞʥʦʩʪʽ ʤʘʪʝʨʽʘʣʴʥʦʛʦ ʡ ̔ʜʝʘʣʴʥʦʛʦ, ʱʦ ʩʪʚʦʨʶʻʪʴʩʷ ʪʘ 

ʽʩʥʫʻ ʟʘʚʜʷʢʠ ʽʥʰʽʡ ʨʝʘʣʴʥʦʩʪʽ. ʋ ʚʫʞʯʦʤʫ ʨʦʟʫʤʽʥʥʽ ï ʽʣʶʟʽʷ ʜʽʡʩʥʦʩʪʽ, 

ʩʪʚʦʨʶʚʘʥʘ ʟʘ ʜʦʧʦʤʦʛʦʶ ʢʦʤʧôʁ ʪʝʨʥʠʭ ʩʠʩʪʝʤ, ʷʢʽ ʟʘʙʝʟʧʝʯʫʶʪʴ 

ʟʦʨʦʚʽ, ʟʚʫʢʦʚʽ ʪʘ ʩʣʫʭʦʚʽ ʚʽʜʯʫʪʪʷè (ʎʠʪʘʪʘ ʟ ɺʽʢʽʧʝʜʽʾ). 

Підсумок 

Поняття віртуальної реальності походить від «віртуальність», що є 

зв‘язком між реальностями, що належать до різних рівнів, а у нашому 

випадку це реальність живого дійства, реальність, котра транслюється 

онлайн та реальність записаного в онлайні. Між цими реальностями є 

зв‘язок у формі невидимого квантового стрибка. Якщо перша реальність – 

живе дійство – народилось і помирає, то друга реальність – трансляція 

онлайн – на період самої трансляції існує у самодостатньому віртуальному 

просторі, де віртуальний глядач є з усіма ознаками глядача, присутнього 

на живому дійстві.  

Цей віртуальний глядач може споглядати, відчувати, мислити та 

коментувати живе дійство тут і зараз у віртуальному невидимому просторі 

під час онлайн трансляції. Третя реальність – запис живого дійства 

створений в онлайн – залишається жити у віртуальному просторі у 

необмеженому часі з усіма витікаючити наслідками. Усі три реальності 

мають наступні характеристики: ʇʦʨʦʜʞʝʥʽʩʪʴ – віртуальна реальність 

створюється активністю іншої реальності, зовнішньої щодо неї 

(константної); ɸʢʪʫʘʣʴʥʽʩʪʴ – віртуальна реальність існує тільки «тут і 

тепер», поки активна константна реальність; ɸʚʪʦʥʦʤʥʽʩʪʴ – у 

віртуальній реальності свій час, простір і закони існування, що можуть 

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%90%D0%BD%D0%B3%D0%BB%D1%96%D0%B9%D1%81%D1%8C%D0%BA%D0%B0_%D0%BC%D0%BE%D0%B2%D0%B0
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A0%D0%B5%D0%B0%D0%BB%D1%8C%D0%BD%D1%96%D1%81%D1%82%D1%8C
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9C%D0%B0%D1%82%D0%B5%D1%80%D1%96%D1%8F_(%D1%84%D1%96%D0%BB%D0%BE%D1%81%D0%BE%D1%84%D1%96%D1%8F)
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%86%D0%B4%D0%B5%D0%B0%D0%BB_(%D1%84%D1%96%D0%BB%D0%BE%D1%81%D0%BE%D1%84%D1%96%D1%8F)
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%86%D0%BB%D1%8E%D0%B7%D1%96%D1%8F
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%94%D1%96%D0%B9%D1%81%D0%BD%D1%96%D1%81%D1%82%D1%8C
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%BE%D0%BC%D0%BF%27%D1%8E%D1%82%D0%B5%D1%80%D0%BD%D1%96_%D1%81%D0%B8%D1%81%D1%82%D0%B5%D0%BC%D0%B8
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%92%D1%96%D1%80%D1%82%D1%83%D0%B0%D0%BB%D1%8C%D0%BD%D1%96%D1%81%D1%82%D1%8C
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бути відмінними від таких у константній реальності; ɯʥʪʝʨʘʢʪʠʚʥʽʩʪʴ – 

віртуальна реальність може взаємодіяти з іншими реальностями, в тому 

числі і з тією, що її створює.  

Додати можна також такі характеристики, як Перетвореність 

(віртуальна реальність є перетворена інша реальність), Спостережуваність 

(вона є реальністю, якщо її можна сприймати органами чуття), 

Потенційність (вона є тим, що можливе, але не втілене), Символічність, 

Відмінність від справжньої реальності, Ірраціональність. Власне 

Ірраціональне є найпотужнішим чинником розвитку креативної людської 

уяви у мистецтві, як спосіб порятунку людини від тотальної повзучої 

раціональної матеріалізації і споживацтва.  

Але повернімося до початку моїх роздумів: жоден театр не існує без 

живого актора-глядача. Це є незмінна константа театру минулого, 

теперішнього і майбутнього. І без існування цієї константи театр 

неможливий. Виходячи з цієї думки, повинен закцентувати, що 

можливість креативного позитивного розвитку у максимальній мірі 

присутня у першій реальності – тобто живий театр.  

Друга реальність – трансляція онлайн передбачає творчу цифрову 

складову, де існує інформаційна обмеженість креативного розвитку з 

причин технічного втручання у живий процес запису стороннього, тобто 

режисера-оператора-монтажера.  

В цій реальності креативність диктується виключно кількістю камер, 

ракурсами, швидкістю стеження за живим акторським тремтінням, 

диханням, непередбаченостями та непрогнозованостями.  

Друга реальність додає необмежені креативні можливості першій 

реальності у віртуальному цифровому світі розширюючи до 

невпізнаваності першу реальність як до повної її художньої спотвореності 

так і до тотальної мистецької досконалості.  

Цей пласт креативності залежить від якості технічного цифрового 

устаткування та пропускної спроможності інтернету передати 

максимально якісний цифровий сигнал віртуальному глядачеві. Третя 

реальність ужорсточує та заморожує у цифровий незмінний стан живу 
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виставу так як її буде запущено з платформи живої реальності (Першої) та 

пропущено через онлайн платформу цифрової інтернет реальності 

(Другої). Третій стан реальності залишається незмінним у безмежному 

віртуальному просторі-часі і саме він є останньою інстанцією кінцевого 

культурного продукту. Але незмінність цього стану робить його мертвим. 

Так як мертвими є усі мистецькі здобутки людства. І тільки живий актор 

живого театру тут-і-тепер може народити живу тканину реальності будучи 

у спілці з живим глядачем. Навіть якщо цим глядачем є божественне ніщо.  

Тобто наш відлік осягнення живої реальності театру повертається у 

зворотній бік до живого театру, де закладається божественність 

мистецтва. І якщо кожного показу буде створено живий абсолютно новий 

театральний акт – як Перша реальність, з новими текстами, акторськими 

образами, метафорами та алегоріями і цей акт буде трансформовано крізь 

Другу реальність онлайн трансляції, де продовжиться та посилиться 

креативний ріст руками та очима режисера-оператора-монтажера, а цей 

акт переплавиться у незмінну застиглу цифрову віртуальну театральну 

форму Третьої реальності то ми отримаємо Четверту реальність, котра 

народиться в уяві віртуального глядача і продовжить своє існування у 

креативній безлічі ідей-можливостей інших акторів, режисерів, 

художників, композиторів у найнесподіваніших формах прояву. Навіть 

якщо всі вони є віртуальними.  

Четверта реальність найбільш незбагненна та бездонно креативна. 

Вона страшна і неконтрольована. Вона містить сховані таємниці 

глибинних людських підсвідомих прагнень досліджувати креативний 

простір мистецтва. І заради цієї Четвертої реальності є сенс в онлайн-

форматі театрального процесу, бо існує ця реальність як для віртуального 

так і для живого театрального актора-глядача.  
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ФУНКЦІЇ ПРОДЮСЕРСЬКОЇ ДІЯЛЬНОСТІ: РОЗМАЇТТЯ, 

ВЗАЄМОДІЯ, ЄДНІСТЬ. НА ПРИКЛАДІ ПРОМОУТЕРСЬКОЇ 

КОМПАНІЇ ОЛЕКСАНДРА УСИКА «USYK 17 PROMOTIONS» 

 

PRODUCER'S FUNCTIONS: DIVERSITY, INTERACTION, UNITY. 

EXAMPLE IS THE PROMOTIONAL COMPANY OF OLEKSANDR 

USYK «USYK 17 PROMOTIONS» 

 

ʅʝʱʦʜʘʚʥʦ ʦʜʥʠʤ ʟ̔ ʢʣʽʻʥʪʽʚ ʥʘʰʦʾ ʤʘʨʢʝʪʠʥʛʦʚʦʾ ʘʛʝʥʮʽʾ 

çSuperheroes.uaè ʩʪʘʚ ʆʣʝʢʩʘʥʜʘʨ ʋʩʠʢ ï ʘʙʩʦʣʶʪʥʠʡ ʯʝʤʧʽʦʥ ʩʚʽʪʫ ʟ 

ʙʦʢʩʫ. ʅʘʰʠʤ ʟʘʚʜʘʥʥʷʤ ʙʫʣʦ ʨʦʟʨʦʙʠʪʠ ʜʣʷ ʡʦʛʦ ʧʨʦʤʦʫʪʝʨʩʴʢʦʾ 

ʢʦʤʧʘʥʽʾ çUsyk 17 Promotionsè ʘʡʜʝʥʪʠʢʫ. ɸ ʩʘʤʝ ʣʦʛʦʪʠʧ, ʙʨʝʥʜʙʫʢ, 

ʛʘʡʜʣʘʡʥ, ʤʘʢʝʪʠ ʜʣʷ outdoor-ʨʝʢʣʘʤʠ, ʜʠʟʘʡʥ ʬʽʨʤʦʚʠʭ ʚʽʟʠʪʦʢ, ʙʣʘʥʢʽʚ, 

ʧʘʧʦʢ, ʯʦʭʣʽʚ ʜʣʷ ʩʤʘʨʪʬʦʥʽʚ, ʙʣʦʢʥʦʪʽʚ, ʦʜʷʛʫ ʪʘ ʝʢʽʧʽʨʫʚʘʥʥʷ ʜʣʷ 

ʩʧʦʨʪʩʤʝʥʽʚ, ʤʝʨʯ ʜʣʷ ʰʘʥʫʚʘʣʴʥʠʢʽʚ. ɼʣʷ ʮʴʦʛʦ ʥʘʤ ʟʥʘʜʦʙʠʣʦʩʴ ʚʠʚʯʠʪʠ 

ʜʽʷʣʴʥʽʩʪʴ ʧʨʦʤʦʫʪʝʨʩʴʢʦʾ ʢʦʤʧʘʥʽʾ ʪʘ ʟʨʦʟʫʤʽʪʠ ʩʫʪʥʽʩʪʴ 

ʧʨʦʜʶʩʫʚʘʥʥʷ ʚ ʩʬʝʨʽ ʩʧʦʨʪʠʚʥʦ-ʨʦʟʚʘʞʘʣʴʥʠʭ ʟʘʭʦʜʽʚ. 
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1 серпня 2020 року Олександр Усик створив власну промоутерську 

компанію «Usyk 17 Promotions». Діяльність компанії – підготовка 

спортсменів до боїв та безпосередньо організація самих турнірів.  

Причому в якості учасників вони залучають як вже відомих боксерів-

проспектів, так і перспективних дебютантів України. А завдання 

найвищого рангу компанії – виховання із українських боксерів чемпіонів 

Європи та світу. 

çʄʠ ʭʦʯʝʤʦ ʚʠʨʦʩʪʠʪʠ ʭʦʨʦʰʠʭ ʧʨʦʬʝʩʽʡʥʠʭ ʙʦʢʩʝʨʽʚ. ɺ ʋʢʨʘʾʥʽ 

ʚʝʣʠʯʝʟʥʘ ʢʽʣʴʢʽʩʪʴ ʪʘʣʘʥʦʚʠʪʠʭ ʩʧʦʨʪʩʤʝʥʽʚ. ɸʣʝ ʚʦʥʠ ʥʝ ʟʥʘʶʪʴ, ʱʦ 

ʨʦʙʠʪʠ, ʢʫʜʠ ʾʭʘʪʠ. ʍʪʦʩʴ ʾʜʝ ʚ ʽʥʰʫ ʢʨʘʾʥʫ, ʡʦʤʫ ʪʘʤ ʧʨʦʧʦʥʫʶʪʴ 

ʷʢʠʡʩʴ ʥʝʟʨʦʟʫʤʽʣʠʡ ʢʦʥʪʨʘʢʪ. ʊʘʢʦʛʦ ʥʝ ʧʦʚʠʥʥʦ ʙʫʪʠ. ʄʠ ʥʝ ʪʽʣʴʢʠ 

ʚʯʠʤʦ ʙʦʢʩʫ, ʘ ʱʝ ʡ ʚʯʠʤʦ ʚʽʜʥʦʩʠʪʠʩʴ ʜʦ ʚʝʣʠʢʦʛʦ ʙʦʢʩʫ ʷʢ ʜʦ ʙʽʟʥʝʩʫè ï 

ʨʦʟʧʦʚʽʚ ʆʣʝʢʩʘʥʜʨ ʋʩʠʢ ʫ ʩʚʦʻʤʫ ʽʥʪʝʨʚôʶ [11]. 

Підготовка спортсменів 

Для підготовки спортсменів тренери компанії використовують 

тренувальні майданчики та табори високого рівня. Олександр Усик як 

лідер компанії виконує функції не стільки тренера, скільки мотивуючого 

ідеолога. В соцмережах «Usyk 17 Promotions» навіть можна знайти такі 

мотивуючі відео. Вони здатні надихати не тільки спортсменів, а взагалі 

всіх людей, які рухаються до реалізації своєї цілі. Я вважаю натхнення та 

мотивацію своїх підлеглих однією з ключових компетенції продюсера у 

будь-якій сфері діяльності. 

Наступництво – один з основних принципів продюсування. 

Продюсер надихає підопічних своїм яскравим прикладом, своїми 

попередніми здобутками та успішними проєктами. В нашому випадку 

Олександр Усик має 5 нагород чемпіону світу та звання абсолютного 

чемпіону світу. Хіба може бути продюсер, який надихає та мотивує 

краще? 

Насправді, наступництво може бути реалізоване у кількох 

«поколіннях» продюсерів. Наприклад, бої самого Олександра Усика 

організовує промоутерська компанія «K2 Promotions» – боксерська 

промоутерська компанія, заснована братами Володимиром та Віталієм 
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Кличками у 2005 році. 25 вересня 2013 року Усик підписав з ними 

контракт і 9 листопада 2013 року провів свій перший бій на 

професіональному ринзі саме під шефством «K2 Promotions». Тренером 

Олександра тоді став американець Джеймс Алі Башир, який працював в 

команді Володимира Кличка. Наразі спортсмен і досі співпрацює з «K2 

Promotions», навіть після заснування власної промоутерської компанії 

«Usyk 17 Promotions». 

Організація змагань 

А для виступів «Usyk 17 Promotions» створили новий для України 

формат заходів – інноваційне спортивне шоу «Big Boxing Night». Ці шоу 

проходять на сучасних, респектабельних  аренах. Окрім самого бою, 

організатори пропонують яскраву розважальну програму від українських 

зірок, проводять аукціон речей з автографами зірок боксу, запрошують в 

якості гостей чемпіонів Європейських ігор та чемпіонів Європи.   

Такий формат заходу – поєднання спортивного драйву та витонченої 

світської вечірки в колі відомих спортсменів і зіркових гостей – дозволяє 

популяризувати український бокс серед пересічних громадян. «Usyk 17 

Promotions» робить все, щоб у розвитку українського спорту були 

зацікавлені не тільки спортсмени та спортивні фанати, а й всі громадяни 

України. Промоутерська компанія яка виконує роль продюсера цього шоу 

створює особливу атмосферу заходу та формує стійку асоціацію: 

незабутні емоції = шоу Big Boxing Night. 

Це і є сутністю продюсерської місії: масштабувати нішовий продукт 

до розмірів массового. «Мистецтво в маси» – саме так звучить короткий 

опис діяльності продюсера, на мою думку. Якщо мистецкий або 

розважальний продукт нікому не зрозумілий – це артхаус або андеграунд, 

він ніколи не буде популярним. Робити його зрозумілим для великих мас 

людей і є завданням продюсера. 

Інші функції продюсера 

Ще однією важливою функцією продюсера є зовнішні комунікації з 

підрядниками, партнерами та спонсорами. Продюсер – це фахівець, який 
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всебічно керує проєктом, займаючись фінансовою, кадровою, 

організаційною, технологічною, творчою та юридичною діяльністю. 

çɼʦ ʩʢʣʘʜʫ ʢʦʤʘʥʜʠ çUsyk 17 Promotionsè ʚʭʦʜʷʪʴ, ʧʦ-ʧʝʨʰʝ, ʪʽ, 

ʭʪʦ ʨʦʟʫʤʽʻʪʴʩʷ ʥʘ ʙʦʢʩʽ ʩʫʪʦ ʷʢ ʥʘ ʩʧʦʨʪʽ. ɸ ʜʨʫʛʘ ʯʘʩʪʠʥʘ ʢʦʤʘʥʜʠ ï 

ʮʝ ʩʧʝʮʽʘʣʽʩʪʠ, ʷʢʽ ʤʘʶʪʴ ʜʦʩʚʽʜ ʩʧʽʣʢʫʚʘʥʥʷ ʟʽ ʩʧʦʥʩʦʨʘʤʠ, ʟʥʘʶʪʴ 

ʶʨʠʜʠʯʥʽ ʥʶʘʥʩʠ, ʨʦʟʫʤʽʶʪʴʩʷ ʥʘ ʤʘʨʢʝʪʠʥʛ-ʧʨʦʩʫʚʘʥʥʽè [12]. 

Для успішної роботи продюсеру треба:  

- розуміти технологічні процеси підготовки проєкту; 

- вміти залучати фінансову підтримку; 

- володіти лідерськими якостями; 

- знати іноземну мову (щоб проєкт мав перспективи виходу на 

іноземні ринки або можливості колаборацій з іноземними партнерами); 

- розбиратися в юридичних нюансах.  

Представник цієї професії повинен бути генератором ідей, тому 

дуже бажано мати навички роботи в креативних агенціях та індустріях. 

Серед безлічі необхідних для роботи рис характеру найважливішими є 

оригінальність і нестандартність мислення. 

Крім того, продюсеру потрібно мати розвинену інтуїцію. Йому треба 

вміти з першого погляду визначати, талановитий артист чи ні. Вищий 

пілотаж – можливість передбачити успіх тих початківців, потенціал яких 

більше ніхто не здатен розгледіти на даному етапі розвитку. 

çɺʩʽ ʭʦʯʫʪʴ ʧʨʠʡʪʠ ʥʘ ʛʦʪʦʚʝ ï ʧʨʦʜʶʩʫʚʘʪʠ ʛʦʪʦʚʫ ʟʽʨʢʫ. 

ʗ ʚʚʘʞʘʶ, ʱʦ ʪʨʝʙʘ ʧʽʜʪʨʠʤʫʚʘʪʠ ʤʦʣʦʜʴ, ʩʘʤʦʩʪʽʡʥʦ ʚʠʨʦʱʫʚʘʪʠ ʟ ʥʝʾ 

ʟʽʨʦʢ. ʄʝʥʝ ʥʝ ʣʷʢʘʻ, ʱʦ ʜʦʚʦʜʠʪʴʩʷ ʧʨʘʮʶʚʘʪʠ ʟ çʥʦʫʥʝʡʤʘʤʠè. ʗ ʟʥʘʶ, 

ʱʦ ʟʤʦʞʫ ʚʠʨʦʩʪʠʪʠ ʟ ʥʠʭ çʙʽʛʥʝʡʤʠè, ʷʢʱʦ ʙʘʯʫ ʧʦʪʝʥʮʽʘʣè, ï 

ʢʦʤʝʥʪʫʻ ʆʣʝʢʩʘʥʜʨ ʋʩʠʢ [11]. 

Результат співпраці агенції «Superheroes» та «Usyk 

17 Promotions». Наша агенція «Superheroes» розробила для 

промоутерської компанії «Usyk 17 Promotions» логотип, брендбук, 

гайдлайн, макети для outdoor-реклами, дизайн фірмових візиток, бланків, 

папок, чохлів для смартфонів, блокнотів, одягу та екіпірування для 

спортсменів, мерч для шанувальників. Характер розробленого нами 
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фірмового стилю відповідає цінностям компанії і особистим цінностям 

самого Олександра Усика: національна ідея, релігійність, наполегливість, 

фокус на результат, підтримка молоді та початківців. 

Монументальність нового логотипу символізує силу та міць. 

Масивний образ – відображення наполегливості та рішучості. 

Горизонтальне відображення додаткового знака «17» відображає 

надійність і стійкість (ʜʠʚ ʨʠʩ. 1ï6). 

Цей кейс дав команді «Superheroes» потужний імпульс для розвитку. 

Співпраця з людьми, які роблять Україну відомою на весь світ, наповнила 

нас впевненістю, що ми можемо робити те саме у свої ніші. Наша агенція 

відновила кілька європейських проєктів, які були на паузі, та 

започаткувала новий міжнародний проєкт. Спостереження за тим, як 

завзято чемпіони підтримують новачків надали нам ще більше натхнення 

допомагати тим, хто робить перші кроки у маркетингу. І ми взяли кількох 

практикантів на роботу до агенції. 

В якості висновку з цієї колаборації можемо порадити проводити 

глибокий кількісний та якісний аналіз інформації та сканування ринку 

перед тим, як почати працювати з новим сегментом ринку. 

 

Рис. 1, 2.  

На фото:  

Агенція «Superheroes» розробила для промоутерської компанії «Usyk 17 

Promotions» логотип, брендбук, гайдлайн, макети для outdoor-реклами, дизайн 

фірмових візиток, бланків, папок, чохлів для смартфонів, блокнотів, одягу та 

екіпірування для спортсменів  
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Рис. 3, 4. 
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Рис. 5. На фото:  

Розроблені Агенцією «Superheroes» для промоутерської компанії 

«Usyk 17 Promotions» одяг та екіпірування для спортсменів 
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ɻʦʨʯʘʢʦʚ ɸʥʜʨʽʡ ɸʥʘʪʦʣʽʡʦʚʠʯ 

(Gorchakov Andrey), 

ʇʦʩʦʣ ʤʠʨʫ ʚ ɸʨʘʙʩʴʢʽʡ ʈʝʩʧʫʙʣʽʮʽ ɭʛʠʧʝʪ 

ʄʽʞʥʘʨʦʜʥʦʛʦ ʢʦʥʛʨʝʩʫ ʟʘʭʠʩʪʫ ʧʨʘʚ ʪʘ ʩʚʦʙʦʜ 

ʛʨʦʤʘʜʷʥ, ʆʬʽʮʽʡʥʠʡ ʧʨʝʜʩʪʘʚʥʠʢ ʥʘ ʧʽʚʜʥʽ 

ʋʢʨʘʾʥʠ ʋʢʨʘʾʥʩʴʢʦʾ ʈʘʜʠ ʄʠʨʫ, ʏʣʝʥ ɻʦʣʦʚʥʦʾ 

ʈʘʜʠ ʋʢʨʘʾʥʩʴʢʦʛʦ ʪʦʚʘʨʠʩʪʚʘ ʦʭʦʨʦʥʠ 

ʧʘʤô̫ ʪʦʢ ʽʩʪʦʨʽʾ ʪʘ ʢʫʣʴʪʫʨʠ, ʇʦʯʝʩʥʠʡ 

ʜʦʢʪʦʨ ʤʠʩʪʝʮʪʚʦʟʥʘʚʩʪʚʘ, ʧʨʦʬʝʩʦʨ  

(Ambassador of Peace to the Arab Republic 

of Egypt, Honorary Doctor of Arts, Professor)  

M. ʂʠʾʚ, ʋʢʨʘʾʥʘ (Kyiv, Ukraine) 

 

 

 

ПРОДЮСЕР – ДИЛЕМА СЬОГОДЕННЯ –  

ПРОФЕСІЯ МАЙБУТНЬОГО 

 

PRODUCER – THE DILEMMA OF TODAY –  

THE PROFESSION OF THE FUTURE 

 

Останнім часом питання продюсування набувають важливого 

значення. Це пов‘язано з новою філософією бізнесу, яку диктує сучасний 

ринок. Продюсер – це творець, учасник і організатор творчого процесу. Це 

та професія, з якою багато в даний час пов‘язують надії на відродження 

української культури. Справжній продюсер відрізняється від всіх інших 

творчих професій тим, що породжує ідею. І вже потім починає збирати 

гроші, людей і змушує їх працювати на втілення. Звичайно, при цьому 

продюсер не може не бути менеджером. Він повинен думати про те, 

наскільки його ідея буде затребувана, а це передбачає вміння мислити в 

категоріях економіки. При цьому в продюсера спочатку передбачається 

присутність творчого початку. Інакше він не зможе вразити новизною 

художнього задуму. Він повинен володіти смаком, розбиратися в 

тонкощах творчого процесу і вміти підбирати людей. Головна омана 

обивателів полягає в тому, що продюсер вкладає в справу власні гроші. 

Найчастіше ситуація інша. Він залучає гроші, домовляючись з 

меценатами, спонсорами, кредитодавцями. 
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Продюсер є стратегом реалізації проєкту, оскільки саме він є 

центром професійної команди. Це певною мірою начальник генерального 

штабу, він відповідає за все: контролює всі угоди, які укладає агент, 

промоутер, організовує підготовку проєкту, забезпечує складання планів. 

У кого взяти шукані гроші? Варіантів небагато: держава, приватні 

меценати, великі компанії. У різних країнах по-різному складаються 

відносини культури з покровителями, існують різні варіанти вибору 

меншого зла. Скажімо, у Франції держава традиційно забезпечувала 

підтримку культури, і коли в дев‘яності роки в культуру прийшли гроші 

корпорацій, цей процес супроводжувався бурхливими дискусіями на тему 

«Чи є гроші промислових меценатів злоченням?». В Англії, навпаки, існує 

давня традиція взаємодії культури і великого капіталу, а злоченням 

вважається швидше надмірно активна участь держави. Стабільне 

благополуччя і впевненість у завтрашньому дні, досягнуті бізнесом на 

певному етапі розвитку, спонукають його звертатися до благодійних та 

гуманітарних проєктів. 

Філософствування про соціальну відповідальність бізнесу, звичайно, 

не є тут рушійною силою. Тільки тоді, коли репутація компанії стає 

істотною ринковою фактором, про репутацію починають піклуватися і 

витрачати значні суми на її зміцнення та підтримку. І тільки тоді, коли 

банального «не грабувати, не обманювати, дотримуватися законів, 

платити податки» виявляється недостатньо, бізнес змушений ставати 

соціально орієнтованим. Усвідомивши, що благородну справу 

фінансування культури додає очки в очах суспільства, компанія починає 

шукати можливості зробити благородний вчинок – і знаходить їх у 

великій кількості. Тільки в кінці дев‘яностих український бізнес 

поступово почав позбуватися від забобону: гроші на культуру – це гроші 

на вітер. Тому благодійність і меценатство в сучасній Україні поки носять 

хаотичний характер з деякими перегинами. Держава ж, як відомо, багато 

проєктів не в змозі підтримувати фінансово. Трішки про зарубіжний 

досвід. Герберт Шмерц, колишній керівник по зв‘язках з громадськістю 

корпорації Mobil і автор телевізійної програми, що висвітлює суспільну 
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благодійність, наводить кілька причин більш точно пояснюючих, чому 

корпораціям необхідно підтримувати мистецтво і культуру. 

Незмінно, підтримка програм першого класу в мистецтві і культурі 

буде значно підвищувати імідж компанії. Кожного разу, коли корпорація 

бере участь в гідному проєкті, її працівники відчувають, що це додає 

поваги до їх колективу, і в тому числі серед їхніх колег. Участь компанії у 

підтримці мистецтва надає відмінну можливість впливу на суспільство. 

Оскільки урядові чиновники часто мають особливі культурні інтереси і 

улюблені проєкти, спонсорство подібних проєктів дасть можливість 

сформувати корисний альянс і налагодити цінні контакти.  

Корпоративне спонсорство мистецтва також позитивно впливає і на 

найм нових співробітників. Передові молоді люди прагнуть працювати в 

компанії, яка очевидно піклується про суспільство і інтересах культури. В 

епоху, коли корпорації часто голослівно критикує за недостатню 

залученість у справи суспільства, участь в програмах, що підтримують 

мистецтво і культуру, може надати чудову можливість стати залученими в 

творчу соціальну подію. 

Фінансування обґрунтовується переконаністю, що така політика є 

здоровою для компанії, що це корисна справа для суспільства, і що місія 

PR і маркетингу – продовжувати цей проєкт, поки не знайдений кращий 

спосіб досягнення прибутків. Коли компанія Philip Morris починала 

спонсорувати мистецтво, першим її проєктом була видатна для того часу 

виставка популярного і абстрактного мистецтва «Pop and Op art» це 

справило мало або навіть ніякого ефекту в суспільстві. Але, серед 

управлінської верхівки, яка дійсно цікавиться мистецтвом, передача 

коштів була відзначена, і сьогодні Philip Morris вважається одним з 

небагатьох найбільш впливових прихильників підтримки культури в 

суспільстві. Програма також мала значення для маркетингової політики 

компанії та була підтримана з боку відповідних посадових осіб фірми, які 

розуміли, що вона допоможе у встановленні престижної репутації не 

тільки компанії, але і торгової марки. Philip Morris нарівні з іншими 

видами мистецтва підтримує виконавське мистецтво. 
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Компанія спонсорувала балетну трупу Joffrey Ballet (з 1982 р.), що 

отримала всесвітнє визнання, авангардний фестиваль «Next wave», 

підготовлений Бруклінською Музичною Академією і великі тури театру 

Alvin Ailey Dance Theater, які познайомили багато країн з американською 

джаз- і блюз-музикою. Philip Morris активно допомагає театру The Dance 

Theater of Harlem‘s Open House Series, який представляє нетрадиційні 

культурні програми мешканцям Харлема в Нью-Йорку. 

Фінансовий фонд, названий «Театральний проєкт», забезпечує 

оперативну підтримку театральних труп всіх категорій, по цій же моделі 

були створені три інші фонди: Музичний проєкт, Танцювальний проєкт і 

Проєкт виконавських центрів досить довго підтримує мистецтво. 

Сьогодні, підтримка культури компанією IBM полягає у 

фінансуванні великої кількості культурних проєктів практично у всіх 

сферах художнього і виконавського мистецтва. В цілому IBM підтримує 

близько 2500 культурних організацій, фінансує мистецтво, тому що це 

допомагає бізнесу і тому, що компанія хоче внести свій внесок у 

поліпшення якості життя суспільства, частиною якого є працівники і 

клієнти компанії. Компанія вважає, що бізнес і мистецтво можуть 

співпрацювати, допомагати один одному в досягненні своїх цілей. У 1988 

році IBM пожертвувала понад $ 14.2 мільйона на підтримку мистецтва в 

усьому світі через конкурсні та прямі дотації музеям і іншим культурним 

організаціям та інститутам, товариствам виконавського мистецтва і 

громадському телебаченню. 

Корпорація AT&T почала підтримувати некомерційні театри в 

середині 80-х і допомогла провести 26 проєктів в 19 театрах в 12 містах за 

перші 5 років. До 1990 року AT&T стала найбільшим спонсором 

некомерційних театрів в Сполучених Штатах. Відповідно до думки 

театральної громадської організації Theater Communications Group. Один з 

більш примітних успішних проєктів, підтриманих компанією – постановка 

обробки The Grapes of Wrath, яка в 1990 році була названа Тоні Авардом 

кращою п‘єсою року. 
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У той час як корпорації, подібні Mobil, At&T і IBM концентрують 

свої зусилля на спонсорування художнього і виконавського мистецтва, 

маркетингові відділи компаній, що виробляють безалкогольні напої, пиво 

та інші споживчі товари, все більше приділяють увагу спонсорування 

популярної музики, часто використовуючи зіркові концертні тури в цілях 

власної реклами. Алан Потташ – віце-президент компанії Pepsi-Cola – 

каже, що «музика – одне з трьох явищ, які переступають культурні 

бар‘єри – музика, секс і спорт, і музика тут йде набагато далі спорту, вона 

на 100% універсальна». 

Джим Харріс, який організував спонсорування компанією Anheuser-

Busch концертів Еріка Клептона, Стіва Вінвуда і Genesis, каже –

«спонсорування спорту виросло з нашої любові до участі в ньому; пошуки 

в області іншої великої частини нашого дозвілля, яку в широкому сенсі 

можна позначити як розваги, були справжнім прогресом ». Компанія 

Reebok витратила $ 10 мільйонів на підтримку туру, в якому брали участь 

такі суперзірки, як Брюс Спрінгстін, Стінг, Пітер Габріель і Трейсі 

Чепмен, які дали концерти в 14 країнах на 5 континентах протягом 

6 тижнів у 1988 році. 

Компанія тонко і зі смаком подбала про те, щоб забезпечити 

асоціювання туру зі своїм ім‘ям. Це ім‘я з‘явилося тільки на наметах для 

гостей і в нижній частині друкованої реклами та пам‘ятних подарунків, де 

можна було прочитати: «Це стало можливим завдяки безоплатному дару 

компанії Reebok». Коли державне фінансування скорочується, приватний 

бізнес стає основним джерелом фінансування мистецтва. 

ʇʽʜʧʨʠʻʤʥʠʮʴʢʘ ʜʽʷʣʴʥʽʩʪʴ ʧʨʦʜʶʩʝʨʘ. 

Сьогодні культура України отримала можливість мати альтернативні 

джерела фінансування. Пошук додаткових коштів – фандрайзинг – став 

сьогодні одним із важливих завдань українських менеджерів у культурі. 

Область фандрайзингу – абсолютно нова для нашого мистецтва, 

розвинена в США більш ніж в будь-якій іншій країні світу. Це 

пояснюється тим, що культура і мистецтво в Америці завжди отримували 
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незначні субсидії від держави, і, таким чином, щоб вижити, повинні були 

вишукувати інші джерела фінансування. 

Держава сприяла таким методам, створюючи необхідні умови, 

виробляючи витончену систему пільг і заохочень вкладникам, будь то 

комерційні структури, фонди або приватні особи. Поступово, пошук 

субсидій або грошових коштів – фандрайзинг – виріс в окрему професійну 

управлінську область. В Україні в даний час не існує ні фахівців в цій 

області, ні самої області фандрайзингу в його прямому значенні. Однак 

підготовка менеджерів та продюсерів організацій культури і мистецтва 

включає в себе деякі основні моменти діяльності по залученню 

фінансових коштів. Це дуже важливо, оскільки в сучасних умовах 

культура країни найчастіше позбавляється існуючих раніше гарантованих 

субсидій з боку держави. Рекомендації для успішного фандрайзингу – 

якщо ви розраховуєте на довготривалий успіх, пошук коштів не повинен 

бути одноразовою акцією. Процес пошуку коштів повинен стати 

системою продуманих заходів; важливо, хто в колективі буде 

організовувати цей процес, керувати роботою зі збору коштів. 

За чинним в Україні законодавством кошти утворюються за рахунок: 

бюджетних асигнувань та інших надходжень від засновника; доходів від 

платних форм культурної діяльності; платежів за надання послуг за 

договорами з юридичними та фізичними особами; добровільних 

пожертвувань, субсидій, коштів, отриманих за заповітами; кредитів банків 

та інших кредитних установ; інших доходів і надходжень відповідно до 

законодавства України. З вище викладеного видно, що поле діяльності по 

залученню фінансових коштів досить широке. Найбільш потужне джерело 

формування фінансових коштів організацій культури – комерційний 

сектор. Бізнес вкладає кошти в культуру не тільки з альтруїстичних 

мотивів, – йому це вигідно. Підприємницький успіх фірми, її прибуток не 

в останню чергу залежить від її популярності і успіху в суспільстві. 

Пожертвування в сферу культури і мистецтва дають прекрасну 

можливість отримати визнання і успіх. Що ж може залучити спонсора 

займатися інвестуванням? Це мотив «престижу». Для чиновника високого 
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рангу – престиж в очах виборців. Для фізичних осіб – престиж в очах 

друзів, колег. Для комерційних фірм – престиж у партнерів по бізнесу, в 

суспільстві. На ці мотиви, перш за все, і необхідно звертати увагу 

ініціаторам створення нових проєктів культури. Небезкорисним в зв'язку з 

цим є знайомство потенційних спонсорів з бізнес-планом майбутнього 

проєкту. Обґрунтований бізнес-план допомагає підготуватися до 

впровадження проєкту в життя. Продюсеру належить пройти всі стадії 

бюджетного процесу, починаючи зі складання виробничого бюджету. 

Слідом буде складено бюджет просування проєкту. На основі цих 

бюджетів, а також з урахуванням наявних попередніх домовленостей про 

продаж прав, реклами і мерчандайзингу, складаються два основних 

бюджету: бюджет доходів і витрат (БДР) і бюджет руху грошових коштів 

(БРГК). Ці документи після затвердження будуть служити підставою для 

складання бізнес-плану та інвестиційної заявки. Продюсер, який 

організовує в сучасних економічних умовах виробництво і реалізацію 

нового проєкту, повинен бути готовий до масштабного застосування 

такого інструменту забезпечення ефективності підприємницької 

діяльності, яким є управління ризиками. 

Кожен інвестор буде задавати собі питання: «Чи дійсно організатори 

затівають щось «путнє», або мають приблизне уявлення про можливості 

реалізації проєкту». Для цього необхідно, по-перше, підготувати проєкт 

високої якості. Якщо проєкт в хорошому сенсі амбітний, правильно 

розрахований продюсером, і на етапі розвитку грамотно промоутувати, то 

на нього легше знайти гроші. Залучати фінанси можна з різних джерел, це 

може бути державна підтримка, спонсорська допомога чи приватні 

інвестиції. Шанси зростають, якщо продюсер вже відомий завдяки своїм 

попереднім (успішним) роботам. До такого продюсеру інвестори будуть 

ставитися з великою довірою.  

ʂʽʥʦʧʨʦʜʶʩʝʨ. 

Якщо говорити про продюсування кінематографу, то якість сценарію 

має бути безумовною. Друге – зірки. Бажано, дібрати зоряний склад 

акторів. Сьогоднішній глядач уже багато в чому підготовлений до того, 
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щоб ходити в кінотеатри на улюблених «зіркових» акторів. Але зірку 

можна не тільки запрошувати на новий проєкт, її можна відкрити або 

створити самому. Продюсер, який запрошує того чи іншого невідомого 

актора, в першу чергу, повинен бути впевнений у своєму виборі, 

комерційне і творче чуття повинні йому підказувати, що цей актор 

«вистрілить», тобто стане «зіркою», і цей фільм виявиться його «зоряним 

часом». Але для цього акторові потрібна хороша, яскрава роль. Важливо, 

щоб характер героя і діалоги в сценарії були чітко розроблені. Але тут ми 

знову повертаємося до сценарію. Сценарій повинен бути захоплюючий, 

цікавий. Якщо у вас немає хорошого сценарію, можете навіть не 

починати. Хоча тільки хороший сценарій успіху фільму не гарантує. Тут 

важлива ще інтуїтивна здатність продюсера правильно підібрати склад: 

режисера, оператора, художника, композитора. 

Без цього неможливий комерційний успіх фільму. Третій фактор – 

це бюджет. До пакету документів повинна бути додана деталізована 

кошторис з обґрунтуванням всіх витрат. Обов‘язково повинна бути 

передбачена сума на рекламу. Треба розуміти, що ми зараз живемо в 

іншому світі. Ніхто інший за вас не буде доробляти ваші справи. Кіно – це 

сфера, в якій кожен свій крок треба грамотно прораховувати. Продюсер – 

професія непублічна. Якщо в шоу-бізнесі імена найвідоміших і щасливих 

продюсерів на слуху, то в кіно і в театрі не так. Навіть на телебаченні 

відомі лише ті, хто, як і в кіно, поєднує журналістську діяльність із 

продюсерською. Тому мій власний приклад. Почавши з авторських 

телепрограм, я перейшов до створення документальних фільмів, а потім 

до продюсерської і меценатської діяльності. На лекціях студентам говорю 

про свою звичку, що 80% своїх мізків і часу я вкладаю не у власну 

творчість, а в інших людей, не завжди, до речі, вдячних. Якби мені 

запропонували заспокоїтися на п‘ять років, тільки робити свою програму і 

забезпечувати їй рейтинг, і все, я б спокійно займався своїм проєктом. Але 

я знаю, що це неможливо. На телевізійному ринку потрібно бути сильним. 

ʇʨʦʜʶʩʝʨ ʽ ʩʧʦʥʩʦʨ ʪʝʣʝʙʘʯʝʥʥʷ. 
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Слід зауважити, що під спонсорством в даному випадку ми розуміємо 

як розміщення окремих елементів спонсорства, включаючи product 

placement, в телевізійних програмах, так і спонсорування BTL проєктів і 

спеціальних акцій, які потім умовно можуть «спливти» на телебаченні, а 

також спонсорство спортивних команд, які потім можна грамотно 

використовувати в якості носія для проведення телевізійних акцій. 

У зв‘язку з активною появою на ТБ популярних проєктів в дусі 

реаліті-шоу, зростає інтерес спонсорів до сегменту «розважальних 

передач» – на їх частку в 2019 році довелося майже половина всіх 

спонсорських витрат. А ось рекламний ажіотаж на кінопрограми дещо 

вщух: на них спонсори витратили тільки п‘яту частину своїх бюджетів. 

Частка торішніх спонсорських витрат на новинні програми порівняно 

невелика – приблизно десята частина всіх вкладень». Спонсорський ролик 

як і раніше залишається найпопулярнішим елементом цього виду реклами: 

на його частку в минулому році припало близько 36% витрат. 

Менш активно інвестувалися такі види спонсорства, як «динамічна 

заставка», «вручення подарунків і призів», «щити», «інтерв‘ю з 

представником фірми-спонсора». «Одночасно зростає популярність такого 

елемента, як« продукція спонсора»: обсяг інвестицій в product placement за 

останній рік збільшився майже вдвічі і склав 27% всіх спонсорських 

бюджетів. За оцінками експертів, потенціал цього комерційного носія в 

нашій країні дуже великий. Ефективність демонстрації продукції спонсора 

в кадрі доводять численні зарубіжні спонсорські проєкти. 

За даними відкритих джерел, витрати компанії Seagram‘s на 

розміщення віскі Jack Daniel‘s у фільмі «Основний інстинкт» склали $ 1,2 

млн, тоді як після показу фільму, в зв‘язку з різким збільшенням продажів 

віскі, фінансові вкладення окупилися в п‘ять разів. Цікаво, що після того, 

як Том Круз у фільмі «Фірма» випив пиво марки Red Stripe, продажу 

цього продукту зросли на 55%. А використання позашляховика Blazer 

фірми Chevrolet в фільмі «Правдива брехня» вивело цю модель на другу 

позицію за популярністю в США. Основною перевагою ТВ-спонсорства 

перед прямою рекламою є його залученість в сюжет програми. 
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В принципі, спонсорство – це такий же комерційний носій, як і всі 

інші, проте, на мій погляд, все-таки розумніше використовувати 

спонсорство спільно з іншими видами реклами. Адже найчастіше воно 

здатне вирішувати тільки частину завдань і створює лише емоційне 

ставлення. Формально, я вважаю, що це більш ефективний носій, в 

порівнянні з прямою рекламою, за умови його грамотного використання. 

Питання в тому, що не завжди програми добре і професійно вміють 

«відпрацьовувати» спонсорів. Як правило, пряма реклама дається 

професійними компаніями. А спонсорство реалізується не завжди 

залученими людьми, і глядачі це дуже добре помічають. 

ɺʠʩʥʦʚʦʢ 

Імена продюсерів шоу-бізнесу, тому що там-то якраз діють більш 

помітні фігури, частіше миготять в газетах і на телебаченні. Чому, 

напевно, багато хто і вважає, що продюсери наявні тільки в цій сфері і всі 

вони моторошно багаті. Звичайно, є невелика категорія людей, які 

ризикують власними грошима. Але здебільшого продюсер працює в 

області прийняття рішень. Він, знову ж таки, висуває ідею, знаходить 

артиста, який, на його думку, може принести прибуток. Формує команду, 

репертуар, організовує рекламну компанію, словом, «запускає» механізм. 

Частину функцій він може передавати найнятим людям, а може 

виконувати самостійно. 

Але, як тепер кажуть, çʽʜʝʦʣʦʛʽʷ ʧʨʦʻʢʪʫè ï ʛʦʣʦʚʥʘ ʦʙʣʘʩʪʴ 

ʚʽʜʧʦʚʽʜʘʣʴʥʦʩʪʽ ʧʨʦʜʶʩʝʨʘ. Жоден з продюсерів, де б він не працював – 

на телебаченні, на естраді або в театрі, – не минув етапу накопичення 

досвіду організаційної роботи. Для того, щоб зуміти поєднати в собі 

творчі та менеджерські якості, захопити людей своєю ідеєю, потрібно і 

навик, і розуміння процесу (кіно, театру, музики тощо), і зв‘язку, і просто 

життєвий досвід. Однак без базових знань робити в цій професії нічого. 

Тому потрібно вчитися. Навчальних закладів, що пропонують отримати 

професію продюсера, практично немає. Комерційні інститути та курси, які 

в одних стінах і одним складом викладачів готують журналістів, 

дизайнерів, акторів, моделей і продюсерів, до уваги не беруться. Сюди має 
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сенс звертатися тим, хто хоче злегка розширити кругозір або придбати 

додаткові до основної професії знання. Якщо ж думка стати продюсером 

досить серйозна і стійка, потрібно йти на факультет, який готує 

менеджерів і управлінців в конкретній галузі, як це роблять в 

Національній академії керівних кадрів культури і мистецтв. Це буде та 

сама база, на якій можна будувати подальшу кар‘єру. 

XXI століття, швидше за все, буде століттям продюсерського театру, 

тобто значимість продюсера буде зростати, стаючи вирішальною. Отже, 

саме ця людина відбирає п‘єсу, запрошує режисера, акторів, залучає 

гроші, а значить, від нього залежить або успіх, або провал. Теорія ця не 

всім подобається. Занадто багато в ній пригнічує цінителів українського 

класичного театру і кінематографу. Але майже всі вони визнають, що все 

до цього йде. 

Світлана Садовенко, автор і куратор Міжнародної науково-

практичної конференції «Діяльність продюсера в культурно-мистецькому 

просторі ХХІ століття», професор НАКККіМ, наголошуючи на меті 

проведення зазначеної конференції, яку можна ототожнити безпосередньо 

з усією продюсерською діяльністю, зауважує, що мета її проведення 

полягає в «актуалізації і знаходженні відповідей на виклики сьогодення 

щодо створення нових концепцій та постійного відтворення єдиного 

смислового поля культури, поглибленні ефективності діяльності 

продюсера в культурно-мистецькому просторі, зокрема, в контексті 

розкриття ексклюзивних ділянок персональної відповідальності 

продюсера за формування цілісного й свідомого громадянського 

суспільства, у сферах реалізації продюсерської практики та реалізованих 

мистецьких проєктів, розкриття мистецьких та фінансових наслідків їх 

реалізації, а також напрацюванні необхідних стратегій, тактики та етики 

відносин у продюсерському партнерстві та у творчих діалогах» [1, с. 7].  

Значить, не дивлячись на нервовість і складність професії, бути 

продюсером в нашій країні можна і потрібно. Якщо тільки віддавати собі 

у всьому звіт і не боятися долі «сірого кардинала» чужого успіху. 
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ПРО СПЕЦИФІКУ РОБОТИ ТЕАТРАЛЬНОГО ХУДОЖНИКА 

В МУЗИЧНОМУ ТЕАТРІ 

 

ON THE SPECIFICS OF THE WORK OF A THEATER ARTIST  

IN A MUSICAL THEATER 

 

ʋ ʩʪʘʪʪʽ ʨʦʟʛʣʷʜʘʻʪʴʩʷ ʧʠʪʘʥʥʷ, ʱʦ ʩʪʦʩʫʻʪʴʩʷ ʘʥʘʣʽʟʫ ʪʠʭ 

ʝʣʝʤʝʥʪʽʚ ʬʦʨʤʠ ʤʫʟʠʯʥʦ-ʩʮʝʥʽʯʥʠʭ ʪʚʦʨʽʚ, ʷʢʽ ʤʦʞʫʪʴ ʽ ʧʦʚʠʥʥʽ ʙʫʪʠ 

ʚʟʷʪʠʤʠ ʜʦ ʫʚʘʛʠ ʪʝʘʪʨʘʣʴʥʠʤ ʭʫʜʦʞʥʠʢʦʤ ʚ ʨʦʙʦʪʽ ʥʘʜ ʟʘʜʫʤʦʤ 

ʩʮʝʥʽʯʥʦʛʦ ʦʬʦʨʤʣʝʥʥʷ ʚʠʩʪʘʚʠ.  

 

Мистецтво музичного театру традиційно є одним з найдорожчих і 

найпрестижніших у світі. Його престижність, безумовно, може бути 

підґрунтям підвищеної уваги продюсерів. Адже вистави, шо користуються 

попитом, комерційно вигідні і в цьому сенсі доцільні. Але, з іншого боку, 

мистецтво це технологічно складне і вимагає надчіткої організації процесу 

продукування. До того ж у постановці вистави музичного театру чи то 

опери, оперети чи мюзиклу зайнята велика кількість людей різних 

професій, що збільшує певні ризики і складність доведення вистави до 
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глядача. Іще однією вадою вбачається великий обсяг коштів, необхідних 

уже на першому етапі реалізації подібних проєктів. Тому, вочевидь, дуже 

важливо, щоб продюсери з самого початку враховували специфічність 

даного виду мистецтва, насамперед в доборі професійних постановчих 

кадрів. Саме вплив на роботу театрального художника специфіки 

музичного театру як театрального мистецтва, що має за драматургічне 

першоджерело музичну партитуру, є предметом цієї статті.  

Оскільки музика є провідним компонентом серед об‘єднаних в одне 

ціле мистецтв, що складають єдине мистецтво музичного театру, сценічне 

оформлення як частина загального рішення спектаклю також має 

слугувати загальному завданню: розкриттю внутрішнього змісту 

партитури засобами театру. 

Основне рішення теми і ідея твору, який ставить музичний театр, 

уже дане композитором в партитурі. Автор музики надав цьому рішенню 

характер і форму відповідно своїй точці зору на розкриття основного 

конфлікту. Ці особливості авторського рішення повинні бути так чи 

інакше відображені і в задумі оформлення вистави. 

Міркування про вплив музики на мистецтво театрального художника 

не можуть бути висловлені в математично точній формі; тут не може бути 

готових рецептів, оскільки йдеться про взаємодію вельми різних за 

способом свого вираження мистецтв. Однак, оскільки кожне з мистецтв 

ріднить з іншими загальне для всіх них прагнення до вираження своїми 

специфічними способами основного характеру явищ зовнішнього і 

внутрішнього життя людини, то саме про цю головну сторону їхнього 

зіткнення і подібності і слід говорити в зв'язку з аналізом музичної 

драматургії. 

Вслухаючись в партитуру і розглядаючи її в цілому, майже завжди 

можна відчути якийсь єдиний задум автора, подібний до того, який можна 

спостерігати і в інших творах мистецтва: живопису, архітектури, 

літератури та ін. Це ніби загальний, головний характер усього твору. Не 

завжди можливо виразити його точними, протокольними словами, відчути 

його наявність. 
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Цей основний характер твору складається з різних компонентів 

форми, якими оперує дане мистецтво. Спробуємо з‘ясувати, які саме 

компоненти форми музичного мистецтва здатні безпосередньо впливати 

своїм характером на мистецтво театрального художника. Потрібно знайти 

аналогії в способах вираження характерів за допомогою цих елементів як 

у музиці, так і в образотворчо-театральному мистецтві. 

Можна припустити, що цими елементами форми, які дають 

найбільшу кількість точок дотику двох мистецтв, є малюнок і колорит. 

Адже для вираження характеру побудови мелодії музиканти вживають 

слова лінія, малюнок, що прийшли з образотворчого мистецтва. А 

мальовниче поняття колорит позначає у музикантів звукове забарвлення, 

тембр. Разом з тим, художники кажуть про гармонію фарб і співучість 

ліній картини. 

І у музикантів, і у художників малюнок є головним засобом вираження 

думки, а колорит – хоча й найважливішим, але похідним від малюнка 

засобом, покликаним роз‘яснювати, уточнювати, поглиблювати характер 

малюнка. Та у музикантів є ще гармонія і поліфонія для надання необхідної 

глибини і посилення виразності лінії, а у художників певною аналогією цих 

прийомів може слугувати наявність лінійної і повітряної перспектив. 

Справжній композитор-драматург ніколи не створює музики 

«взагалі», відірваної від сценічної дії та її обставин. Він завжди 

внутрішнім поглядом ніби «бачить» сцену, являє дійових осіб у русі, у 

взаємному впливі, в динаміці їх сценічної поведінки. Тільки так може 

бути створена музика, яка відображає логіку дій. 

Простота або складність малюнка, його химерність або формальна 

строгість, так само як і м'якість або твердість, строкатість або 

однотонність колориту і в тому і в іншому мистецтві можуть слугувати 

подібним цілям при створенні подібних характерів або для відображення 

певних емоційних станів. Безумовно, мова не йде про існування такого 

собі способу буквального перекладу з мови одного мистецтва на мову 

іншого. Однак, означені аналогії дають можливість художнику при 
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вивченні партитури композитора значно ближче підійти до розуміння 

характеру намірів драматурга, ніж скерованість однієї лише інтуїції. 

Театральний художник, як і будь-який інтерпретатор партитури, має 

право підкреслити одні риси характеру музики і зменшити інші. Але 

надавати оформленню риси, які відсутні у автора музики або діаметрально 

протилежні встановленому ним характеру, неприпустимо. 

Колорит як такий, підбір барв партитури, також повинні 

враховуватися художником і режисером в колористичному рішенні 

вистави. Переважання барвистих, яскравих зовні елементів або їхня 

психологічна заглибленість у тембровому вирішенні опери, легкість або 

ваговитість оркестровки, світлі й яскраві тони або тьмяні і бляклі, – це те, 

що не повинно бути поза увагою театрального художника і режисера, а 

повинно входити важливою складовою частиною в рішення ними вистави. 

Уже в партитурах Моцарта можна помітити різницю в загальному 

тембровому звучанні, наприклад, «Дон Жуана» і «Чарівної флейти», 

незважаючи на обмежену в порівнянні з XIX-XX століттями оркестрову 

палітру цього великого композитора-драматурга. Переважання 

драматичної насиченості і контрастності в «Дон Жуана» і світлої 

прозорості та ясності в «Чарівній флейті» безсумнівне. І це при тому, що 

за інтонаційним строєм ці твори, у відповідності до естетики 

XVIII століття, мають між собою більше схожості, ніж твори 

композиторів наступних століть. 

XIX століття, з притаманним йому розвитком технічних можливостей 

оркестру, підвищило увагу композиторів до колориту як засобу драматургії і 

надало зразки дуже різноманітних рішень в залежності від 

індивідуальностей авторів музики і їхніх художніх устремлінь. 

В операх історичного або психологічного плану, де оркестровий 

колорит більше підпорядкований поглибленню зовнішніх і внутрішніх, 

душевних колізій, які розкриваються музикою, у виборі кольору і 

світлових рішень художник у певному сенсі вільніший. Тим більшого 

значення набуває вивчення характеру музики твору в цілому і його 

окремих частин, співвідношення кольору і тіней всередині обраної 
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композитором форми, особливостей його стилістики, тобто всього того, 

що виражено в музичній тканині опери. 

Говорячи про стильові особливості багатьох композиторів 

XX століття, можна відзначити переважання конструктивної логіки або 

повну відсутність романтично-емоційного початку в їхньому творчому 

мисленні. Безумовно, цей фактор вимагає врахування при відповідному 

рішенні зовнішнього оформлення їхніх творів. Умовність і раціональність 

конструкції буде збігатися зі способом художнього мислення автора, а 

значить – сприяти переконливому розкриттю концепції. 

Практика нашого століття переконливо доводить, що коли пишність 

розвитку музичного матеріалу, властива романтичному образу мислення, 

природно ув‘язується з багатобарвністю рішення сценічного простору, то 

переважання в творчому методі композиторів конструктивного початку, 

раціонального мислення, графічного аскетизму мелодійних ліній вимагає 

того самого і від сценічного оформлення. 

У зв‘язку з цим, пригадується приклад постановки опери Моцарта 

«Чарівна флейта» на сцені Метрополітен-опера, автором сценічного 

оформлення якої був Марк Шагал.  

Незважаючи на те, що він був любителем музики, «Чарівна флейта» 

була єдиною оперною роботою, будь-коли створеною Шагалом, можливо, 

тому що, крім усього іншого, він був шанувальником Моцарта і не хотів 

би працювати над творами будь-кого іншого. Кажуть, що Шагал одного 

разу заявив: «На Землі немає нічого, що наближалося б до цих двох 

досконалостей, «Чарівної флейти» і Біблії». Його робота над «Чарівною 

флейтою» була святом, яке, однак, вимагало багато часу і деталей. Проєкт, 

який був свого роду результатом співпраці Шагала і російського 

дизайнера Володі Одинокова, зайняв три роки і призвів до створення 121 

костюма і маски, 26 сценічних об'єктів і 13 колосальних декорацій. У ті 

роки Шагал працював з ранку до ночі, малюючи і розфарбовуючи свої 

фірмові мотиви – тварин, що кружляючи грають на інструментах, ангелів 

з трубами і химерних фігур, що ширяють у космосі. 
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ʈʠʩ. 1. ʅʘ ʬʦʪʦ:  

ʄʘʨʢ ʐʘʛʘʣ, ʏʘʨʽʚʥʘ ʬʣʝʡʪʘ, 1967, ʢʦʣʴʦʨʦʚʘ ʣʽʪʦʛʨʘʬʽʷ 

 

Його постановчий дизайн, безсумнівно захопливий, отримав однак 

неоднозначні відгуки. Для тих, хто прийшов заради мистецтва як такого, 

це було досконалістю. Близько 50 років тому Алан Річ, письменник World 

Journal Tribune, зауважив, що ці глядачі будуть бурхливо аплодувати при 

кожній зміні декорацій, додаючи ще одну незручність для шанувальників 

опери, які були там виключно заради музики. До кінця вечора, за його 

словами, «багато глядачів Метрополітен-опера були переконані, що Марк 

Шагал не тільки спроєктував нову постановку «Чарівної флейти», а й 

написав музику, написав лібрето, заспівав головні ролі і диригував». 

Письменник навіть зайшов так далеко, що сказав, що досвід був більше 

схожий на поїздку в Метрополітен з оперою Моцарта, «доданою як 

бонус». Інші рецензенти були набагато менш легковажні. Наприклад, 

головний музичний критик The New York Times Гарольд Шенберг 

скаржився, що аудиторія була занадто зайнята, «намагаючись порахувати 

кількість фігур на задньому плані», щоб насправді слухати оперу. 
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ʈʠʩ. 2. ʅʘ ʬʦʪʦ:  

ʄʘʨʢ ʐʘʛʘʣ, ɿʘʚʽʩʘ ʜʣʷ ʦʧʝʨʠ ʄʦʮʘʨʪʘ çʏʘʨʽʚʥʘ ʬʣʝʡʪʘè (ʬʽʥʘʣ), 1966-67, 

ʢʘʟʝʾʥ, ʘʥʽʣʽʥ ʽ ʩʫʩʘʣʴʥʝ ʟʦʣʦʪʦ ʥʘ ʣʣʷʥʽʡ ʪʢʘʥʠʥʽ 

 

Один з аксакалів факультету музичного театру ГІТІСа, розповідав 

студентам, серед яких пощастило бути автору статті, що видатний 

режисер музичного театру Б.О.Покровський, розглядаючи видані окремою 

книжкою ескізи Марка Шагала до оформлення «Чарівної флейти», 

вигукнув: «Це не Моцарт!». І пояснив: «При всіх перевагах буйної 

фантазії художника, ні малюнок – складний, зламаний і збуджено 

експресивний, ні колорит – підкреслено інтенсивний і нестримно яскравий 

не відповідають ні малюнку, ні колориту партитури Моцарта. Мудра 

стриманість, простота вираження, глибина і відсутність зовнішніх ефектів, 

тобто ті засоби, якими композитор розкрив ідею свого твору, абсолютно 

не враховані в цих ескізах оформлення, вирішених поза всяким зв‘язком із 

музикою Моцарта». 

Підводячи підсумок, можна сказати, що характер малюнка музики, її 

колорит, загальна побудова форми і особливості її розвитку всередині 

самого твору повинні дати театральному художнику матеріал, який у тому 

чи іншому вигляді увійде як складова частина в його майбутній задум. 
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При всьому багатстві своєї фантазії, в найцікавіших рішеннях 

зовнішнього оформлення оперного спектаклю художник не може 

ігнорувати головний компонент мистецтва музичного театру – музику, її 

стиль, характер, виразні засоби. 
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МІЖНАРОДНІ АРТ- ТА ДИЗАЙН-ПРОЄКТИ:  

АСПЕКТИ ОРГАНІЗАЦІЇ 

 

INTERNATIONAL ART AND DESIGN PROJECTS:  

ASPECTS OF ORGANIZATION 

 

Розширення міжкультурних зв‘язків, взаємний обмін духовними та 

матеріальними цінностями між країнами, актуалізує питання організації 

міжнародних мистецьких акцій, а саме – художніх виставок та дизайн-

проєктів. Світові тенденції розвитку мистецької діяльності свідчать про 

зростання взаємозв‘язку різних сфер художньої практики. Це актуалізує 

пошук нових платформ для плідного обміну цінностями та здобутками. 

Новітні запити сучасного суспільства стимулюють синтез видів 

пластичного мистецтва, його образотворчих форм, які відтворюють 

реальний світ, а також необразотворчих форм, що служать для створення 

матеріально-предметного середовища та активно реалізуються у межах 

художніх виставок та дизайн-проєктах.  

Наразі український культурно-мистецький простір викликає інтерес 

зарубіжних митців. У цьому процесі яскраво виділяється постать 
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іспанського скульптора і дизайнера Карлоса Гарсіа Лаоса, мистецькі 

проєкти якого демонструють істинний інтерес до України. 3 2013 р., ним 

проведена низка успішних міжнародних арт-, дизайн- проєктів і 

фестивалів («Abstracciones Encontradas», «8 міст», «R-evolution. 

Suprematism. Maydan», «Материнський інстинкт», «Всі ми є частиною 

суспільства», «Споріднені душі», «Арагон. Карлос Гарсіа Лаос»), що 

репрезентували твори скульптури, живопису, графіки, об‘єкти 

ландшафтного дизайну, ювелірні вироби, кіномистецтво тощо. До участі 

було залучено митців України, Іспанії і Грузії. Їх метою було 

налагодження тісних соціально-культурних стосунків, направлених на 

поглиблення культурних зв‘язків, встановлення прямих дружніх контактів 

між закладами культури та освіти, практичний обмін творчими 

напрацюваннями в різних сферах образотворчого мистецтва та дизайну. 

Проєкт «8 міст» – один із вагомих міжнародних культурно-

мистецьких проєктів останніх років. Його мета – укріпити та розширити 

культурні зв‘язки між країнами Європи. Центральним його елементом є 

скульптура Карлоса Гарсіа Лаоса «Мистецтво» (три прямокутники: 

чорний символізує талант, червоний – красу, сірий – жертовність). Проєкт 

розпочато у рідному місті автора (Сарагоса) в 2013 р. У 2015 р., громада 

Луцька, виявила бажання підтримати ідею проєкту, збудувавши 

скульптуру у центрі міста. У 2016 р. Національна академія образотворчого 

мистецтва і архітектури у Києві, головного фундаментального закладу в 

сфері мистецької та дизайн- освіти, встановила скульптуру на своїй 

території, підтверджуючи такою акцією впливову сутність мистецтва, яке 

покликано об‘єднати європейські міста на засадах гуманізму, краси, 

поваги, розуміння, демонструючи унікальність його суспільного впливу та 

можливості міжкультурної комунікації. У 2017 р. проєкт знайшов своє 

продовження у Тбілісі, а в подальшому планується встановлення арт-

об‘єкту «Мистецтво» у Більбао та Дрездені. 

У просторі міст (Сарагоса, Луцьк, Київ, Тбілісі) прямокутники 

скульптури змінюють своє положення на горизонтальне, тим самим 

створюють комфортне для людей середовище, можуть бути використані 
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як місця для сидіння, відпочинку або бавлення дітей. Дійсно, ця дизайн-

ідея демонструє вдале поєднання естетичного та ужиткового. Авторові 

надзвичайно важливо, щоб його робота мала тісний зв‘язок з оточуючим 

світом, транслюючи засобами художнього образу головні засади 

мистецтва, направленого на естетичне оновлення соціуму (ʜʠʚ. ʨʠʩ. 1). 

 

         

ʘ                                                                  ʙ 

                 

ʚ                                                                       ʛ 

ʈʠʩ. 1. ʄʽʞʥʘʨʦʜʥʠʡ ʧʨʦʢ̒ʪ ç8 ʤʽʩʪè: ʘ) ï ʉʘʨʘʛʦʩʘ (ɯʩʧʘʥʽʷ); ʙ) ï  

ʃʫʮʴʢ (ʋʢʨʘʾʥʘ); ʚ) ï ʂʠʾʚ (ʋʢʨʘʾʥʘ); ʛ) ï ʊʙʽʣʽʩʽ (ɻʨʫʟʽʷ). 

 

Спільними зусиллями громадських активістів України та Іспанії, за 

підтримки адміністрації м. Умань, департаменту культури та охорони 

пам‘ятників Арагону, посольства Королівства Іспанії в Україні, в рамках 

проєкту «Арагон. Карлос Гарсіа Лаос» було відкрито парк іспанської культури 

у 2019 р. (рис. 2). Цей вияв творчої думки у просторі міста створив органічне 

поєднання різних виявів пластичного мистецтва – скульптури та ландшафтного 

дизайну (комплекс спеціальних заходів і рішень з організації простору).  

Місце для парку було обрано на Європейській вулиці міста, що є доволі 

символічним. Композиційним центром парку являється скульптура Карлоса 
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Гарсіа Лаоса «Материнський інстинкт», що становить собою прямокутник з 

перфорованим просвітом та кулею всередині. 

                       

ʘ                                                                               ʙ 

                                           

ʚ                                                                                ʛ 

ʈʠʩ. 2. ʄʽʞʥʘʨʦʜʥʠʡ ʧʨʦʢ̒ʪ çɸʨʘʛʦʥ. ʂʘʨʣʦʩ ɻʘʨʩʽʘ ʃʘʦʩè:  

ʘ) ï ʩʢʫʣʴʧʪʫʨʘ çʄʘʪʝʨʠʥʩʴʢʠʡ ʽʥʩʪʠʥʢʪè, ʤ. ʋʤʘʥʴ;  

ʙ) ï ʫʢʨʘʾʥʦ-ʽʩʧʘʥʩʴʢʠʡ ʢʨʫʛʣʠʡ ʩʪʽʣ ʚ ʋʤʘʥʩʴʢʦʤʫ ʭʫʜʦʞʥʴʦʤʫ ʤʫʟʝʾ;  

ʚ) ï ʶʚʝʣʽʨʥʽ ʚʠʨʦʙʠ ʤʠʪʮʷ ʂʘʨʣʦʩʘ ɻʘʨʩʽʷ ʃʘʦʩʘ;  

ʛ) ï ʘʬʽʰʘ ʄʽʞʥʘʨʦʜʥʦʛʦ ʢʽʥʝʤʘʪʦʛʨʘʬʽʯʥʦʛʦ ʬʝʩʪʠʚʘʣʶ. 

 

Абстрактний за формою та концептуальний за змістом твір символізує 

невтомне материнське око, що споглядає, вболіваючи за кожну «дитину 

людську». Величний образ «жінки-матері» автор втілює через геометричну 

абстрактну знаковість, яка, на його думку, є ідеальною формою вираження 

чистої ідеї творчого задуму. Скульптуру встановлено на гранчасту 

конструкцію, в яку покладено каміння з написаними мешканцями міста 

словами вдячності до своїх матерів. Це символічне виявлення шани є 

інтерактивним знаком причетності до своєрідної «сімейної» спільноти міста. 

Також, до скульптурної композиції парку входить об‘єкт «Одержимість» – 
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металева прямокутна рама, яку перетинають стержні, на кшталт клітки. Ця 

концептуальна скульптура втілює образ людського егоцентризму, зацикленість 

та відстороненість якого не дає адекватно сприймати реальне життя. Поєднання 

в єдиному просторі протилежних за наповненням художніх образів транслює 

дуалістичність суперечливою сутності природи світу. 

В контексті програми проєкту започатковано Міжнародний 

кінематографічний фестиваль, що продемонстрував широкому загалу 

короткометрівки знаних іспанських режисерів Л. Бунюеля, І. Естарегі, 

М. Коджехо, Н. Морено, Ф. Усона.  

Також, зазначений проєкт представив виставку живописних праць, 

об‘єднаних тематикою осмислення творчості та мистецького впливу на 

соціально-культурні процеси суспільства, виставку ювелірних дизайн-розробок, 

низку круглів столів з актуальних проблем дизайну і вокально-музичні виступи 

українських та іспанських митців. Попри виклики пандемії Covid-19, 

кінематографічний фестиваль продовжив свою роботу в онлайн-режимі у 2020 

та 2021 рр., демонструючи широкому загалу на онлайн-платформах та у 

соціальних мережах творчі праці іспанських та українських авторів.  

Отже, проведення міжнародних художніх виставок, фестивалів, дизайн-

проєктів стимулює еволюцію різних видів мистецтва та художньо-проєктної 

практики, синтез яких розкриває нові можливості для розвитку сучасного 

мистецтва та дизайну, допомагаючи позитивному культурному 

взаємозбагаченню, що робить це в умовах глобалізації неоціненим внеском в 

інтеграційні світові процеси. 
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ʂʦʨʦʣʠʢ-ɹʦʡʢʦ ʃʝʩʷ ɭʚʩʪʘʭʽʾʚʥʘ (Korolyk-Boyko Lesya), 

ʟʘʩʣʫʞʝʥʠʡ ʜʽʷʯ ʝʩʪʨʘʜʥʦʛʦ ʤʠʩʪʝʮʪʚʘ ʋʢʨʘʾʥʠ, ʫʯʘʩʥʠʢ çʄʠʩʪʝʮʴʢʦʛʦ 

ɹʨʘʪʩʪʚʘè (ʤ. ɯʚʘʥʦ-ʌʨʘʥʢʽʚʩʴʢ), ʩʧʽʚʘʯʢʘ, ʜʠʨʠʛʝʥʪ, ʚʠʢʣʘʜʘʯ, 

ʛʨʦʤʘʜʩʴʢʠʡ ʜʽʷʯ, ʥʝʦʜʥʦʨʘʟʦʚʘ ʚʦʣʦʜʘʨʢʘ ɻʨʘʥ-ʇʨʽ ʪʘ ʣʘʫʨʝʘʪ 

ʤʽʞʥʘʨʦʜʥʠʭ ʪʘ ʚʩʝʫʢʨʘʾʥʩʴʢʠʭ ʬʝʩʪʠʚʘʣʽʚ-ʢʦʥʢʫʨʩʽʚ,  

ʛʦʣʦʚʘ ʞʫʨʽ V ʖʚʽʣʝʡʥʦʛʦ ʬʝʩʪʠʚʘʣʶ ʫʢʨʘʾʥʩʴʢʦʾ ʢʫʣʴʪʫʨʠ çʋʂʈʆ-2019è 

(ɯʪʘʣʽʷ, ʤ. ɺʝʥʝʮʽʷ), ʛʦʣʦʚʘ ʞʫʨʽ ʄʽʞʥʘʨʦʜʥʦʛʦ ʙʘʛʘʪʦʞʘʥʨʦʚʦʛʦ 

ʬʝʩʪʠʚʘʣʶ-ʢʦʥʢʫʨʩʫ çʅʘʰʦʛʦ ʮʚʽʪʫ - ʧʦ ʚʩʴʦʤʫ ʩʚʽʪʫè  

(Chairman of the Jury of the International Multi-Genre Festival-Competition 

çOur Flower ï Around the Worldè),  

ʯʣʝʥ ʞʫʨʽ V ɺʩʝʫʢʨʘʾʥʩʴʢʦʛʦ ʬʝʩʪʠʚʘʣʶ-ʢʦʥʢʫʨʩʫ çʇʝʨʣʠʥʘ ʩʪʝʧʫè 

(ʋʢʨʘʾʥʘ, ʤ. ʍʝʨʩʦʥ), ʯʣʝʥ ʞʫʨʽ III ʄʽʞʥʘʨʦʜʥʦʛʦ ʬʝʩʪʠʚʘʣʶ-ʢʦʥʢʫʨʩʫ 

çʄʘʡʙʫʪʥʻ ʋʢʨʘʾʥʠè (ʋʢʨʘʾʥʘ, ʤ. ʉʦʢʘʣʴ),  

ʥʘʛʦʨʦʜʞʝʥʘ ʤʝʜʘʣʣʶ çɿʘ ʩʣʫʞʽʥʥʷ ʤʠʩʪʝʮʪʚʫè ʪʘ ʟʥʘʢʦʤ ʥʘʨʦʜʥʦʾ 

ʧʦʰʘʥʠ ï ʶʚʽʣʝʡʥʦʶ ʤʝʜʘʣʣʶ  

ç30 ʨʦʢʽʚ ʅʝʟʘʣʝʞʥʦʩʪʽ ʋʢʨʘʾʥʠè 

ʤ. ɻʫʙʙʽʦ ɯʪʘʣʽʷ ï ʤ. ɯʚʘʥʦ-ʌʨʘʥʢʽʚʩʴʢ ʋʢʨʘʾʥʘ  

(Gubbio Italy ï Ivano-Frankivsk Ukraine) 

 

МІЖНАРОДНЕ СВЯТО КУЛЬТУРИ ТА МИСТЕЦТВА УКРАЇНЦІВ 

«НАШОГО ЦВІТУ – ПО ВСЬОМУ СВІТУ» 

 

INTERNATIONAL CELEBRATION OF CULTURE AND ART 

OF UKRAINIANS «OF OUR FLOWER – AROUND THE WORLD» 

 

Сучасна українська культура вирізняється великою кількістю і 

різноманітністю фестивалів та конкурсів. Це є властиве, як для України 

так і для Італії. Співпрацюючи з митцями України, виникла ідея провести 

міжнародний багатожанровий онлайн фестиваль-конкурс «Нашого цвіту – 

по всьому світу», присвячений 30-річчю Незалежності України, який має 

сприяти поширенню української культури та об‘єднанню усіх українців 

у світі та в Україні. 

З 24 червня по 5 вересня 2021 року відбувся Міжнародний 

багатожанровий онлайн фестиваль-конкурс «Нашого цвіту – по всьому 

світу» присвячений 30-річчю Незалежності України. В ньому взяло участь 

понад 1800 українців, які живуть і працюють в Україні та за кордоном 

(Естонія, Італія, Іспанія, Португалія, Туреччина, Англія, Канада, США). 
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Девізом фестивалю стали слова: «Україна – це я! Україна – це ти! Україна 

– це ми, Україна!». 

Результати оцінювання були оголошені – 10 вересня 2021 року у 

facebook-групі фестивалю «Нашого цвіту – по всьому світу». 

Цей захід організований з метою об‘єднання українців, які живуть і 

працюють у різних куточках світу та України, з метою донести до світу 

автентику української культури, неповторність і красу українських пісень, 

танців, художнього та декоративно-прикладного мистецтва, звичаїв, традицій 

та обрядів, а також сприяти міжнародному обміну та культурному діалогу 

дітей і дорослих. Фестиваль-конкурс є пошуком нових форм та особливостей 

творчих жанрів, де кожен учасник має змогу продемонструвати розмаїття 

творчих здобутків сучасного та народного мистецтва. 

ʆʨʛʘʥʽʟʘʪʦʨʠ ʬʝʩʪʠʚʘʣʶ: Міжнародний центр мистецтв «ART-

FEST», Асоціація діячів естрадного мистецтва України та Польщі, 

Громадська організація «Спілка молоді» (голова організації – ʉʚʽʪʣʘʥʘ 

ʐʘʣʘʛʦʥʦʚʘ). 

Фестиваль відбувся за підтримки Київського міського центру 

народної творчості та культурологічних досліджень департаменту 

культури виконавчого органу Київської міської ради (Київської міської 

державної адміністрації); Творчої спілки польської культури в Україні, 

Громадської організації «Спілка митців «Одолень»» (Україна, м. Київ, 

голова організації – ʆʢʩʘʥʘ ʇʘʨʬʫʩ); Союзу українок Естонії (Естонія, 

м. Таллінн, голова об‘єднання – ʃʽʣʽʷ ɯʚʘʥʯʝʥʢʦ); італійсько-української 

культурно-просвітницької асоціації «Надія» (Італія, м. Брешія, голова 

асоціації – ɻʘʣʠʥʘ ʉʪʦʨʦʞʠʥʩʴʢʘ); українсько-італійської культурно-

просвітницької асоціації соціального напрямку «Злагода» (Італія, 

м. Бергамо, голова асоціації – ʗʨʦʩʣʘʚʘ ɺʠʰʥʝʚʩʴʢʘ); громадсько-

культурної організації «Відроджена Україна» (Італія, м. Мілан, голова 

організації – ʄʘʨ̫̔  ɿʘʙʽʷʢʘ); Громадського об‘єднання «Ластівка» (екс 

«Україна Плюс» (Італія, міста Венеція, Местре, Тревізо, Сан Дона ді 

П‘яве) голова об‘єднання – ʊʘʤʘʨʘ ʇʦʟʜʥʷʢʦʚʘ); Асоціації соціального 

сприяння «Україна разом» (Італія, м. Падуя, голова асоціації – ʆʣʝʥʘ 
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ʗʥʝʚʠʯ)»; журналістки українського порталу Туреччини «Ukr-ayna» 

(Туреччина, м. Анкара) ʂʘʪʝʨʠʥʠ ʐʘʬʘʢ. 

ɯʥʬʦʨʤʘʮʽʡʥʽ ʧʘʨʪʥʝʨʠ (ʟʘʩʦʙʠ ʤʘʩʦʚʦʾ ʽʥʬʦʨʤʘʮʽʾ) ʬʝʩʪʠʚʘʣʶ-

ʢʦʥʢʫʨʩʫ: 

Авторська програма Людмили Чечель «На каву з Людмилою 

Чечель» («Емігрантське радіо», Україна, м. Київ); 

Авторська програма Світлани Касьяненко «Місія» («Емігрантське 

радіо», Україна, м. Київ); 

Український портал Туреччини «Ukr-ayna» (Туреччина, м. Анкара). 

У співпраці з Міністерством культури та інформаційної політики 

України, Міністерством освіти і науки України, Асоціацією діячів 

естрадного мистецтва України, міжнародними танцювальними, 

молодіжними, дитячими організаціями, міжнародними організаціями 

діячів культури та мистецтва Італії, Іспанії, Португалії, Франції, Австрії, 

Бельгії, Польщі, Хорватії, Словенії, Болгарії, Англії, Туреччини, Ізраїлю, 

США, Канади, Азії, Індії, Молдови, Білорусії, Грузії, Вірменії, Естонії, 

Латвії, Узбекистану, Казахстану. 

Професійне журі сформувалося із заслужених діячів культури та 

мистецтва, викладачів ЗВО, запрошених артистів і громадських діячів, 

суддів міжнародної категорії з 8 країн (Україна, Канада, Італія, Іспанія, 

Польща, Туреччина, Єгипет, Республіка Молдова). 

Номінацій – 19. Одна з умов – виконання тільки українських творів. 

ʅʦʤʽʥʘʮʽʾ: 

1. Вокальний жанр (академічний, естрадний, народний, джазовий, 

a cappella). 

1.1. Вокал під власний супровід. 

1.2. Вокал відео кліп. 

1.3. Вокал театр пісні. 

2. Інструментальний жанр (класична, народна, духова, естрадна 

музика). 

2.1.Інструментальний жанр (авторські твори композиторів). 
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3.Хореографічний жанр (народний, бальний, класичний, 

стилізований, естрадний танець, сучасна хореографія). 

3.1. Хореографія  відео кліп. 

4. Авторська пісня.  

5. Літературний жанр (поезія, проза). 

6. Авторське читання (поезія, проза). 

7. Театральний жанр (драматичний. естрадний, академічний, 

ляльковий, авторський театр, пантоміма). 

8. Фольклорно-етнографічний жанр.  

8. Художнє мистецтво.  

9. Декоративно-прикладне мистецтво (народно-прикладне, 

декоративне, ужиткове мистецтво, hand-made, графіка, лялькарство, 

скульптура, гончарство, LEGO, паперопластика, комп‘ютерна графіка). 

10. Оригінальний жанр (цирк, акробатика, гімнастика-шоу, 

черлідінг). 

11. Театр мод (театралізовані покази національних та сценічних 

колекцій). 

12. Фото-відео-блогер/тележурналіст. 

13. Відеокліпи до 30 річчя Незалежності України.  

Форма участі: Соло, дует, мала група (3-7 учасників), формейшн-

ансамбль (8-24 учасники), хори. 

ɺʽʢʦʚʽ ʢʘʪʝʛʦʨʽʾ ʫʯʘʩʥʠʢʽʚ: 

Вікова категорія 3-9 років; 

Вікова категорія 10-12 років; 

Вікова категорія 13-16 років; 

Вікова категорія 17-25 років; 

Вікова категорія 26 років і старші; 

Змішана вікова категорія. 

До участі у фестивалі-конкурсі запрошувалися окремі виконавці, 

творчі колективи, аматорські та професійні колективи різних жанрів без 

вікових обмежень. 



95 

Усі відеозаписи виступів розміщені на youtube-каналі фестивалю та 

у відкритій групі facebook «Нашого цвіту – по всьому світу». 

6 ʞʦʚʪʥʷ 2021 ʨʦʢʫ ʚ ʤʽʩʪʽ ʂʠʻʚʽ ʫ ʇʫʙʣʽʯʥʽʡ ʙʽʙʣʽʦʪʝʮʽ ʽʤʝʥʽ 

ʃʝʩʽ ʋʢʨʘʾʥʢʠ ʚʽʜʙʫʣʘʩʷ ʮʝʨʝʤʦʥʽʷ ʥʘʛʦʨʦʜʞʝʥʥʷ ʽ ʚʨʫʯʝʥʥʷ ʧʦʜʷʢ, 

ʜʠʧʣʦʤʽʚ ʪʘ ʤʝʜʘʣʝʡ ʯʣʝʥʘʤ ʞʫʨʽ ʪʘ ʫʯʘʩʥʠʢʘʤ çʄʽʞʥʘʨʦʜʥʦʛʦ 

ʙʘʛʘʪʦʞʘʥʨʦʚʦʛʦ ʬʝʩʪʠʚʘʣʶ-ʢʦʥʢʫʨʩʫ çʅʘʰʦʛʦ ʮʚʽʪʫ ï ʧʦ ʚʩʴʦʤʫ 

ʩʚʽʪʫè. 

ʏʣʝʥʠ ʞʫʨʽ ʟ ʤʽʩʪʘ ʂʠʻʚʘ: Оксана Парфус, Жанна Румко, Микола 

Пересунько, Ганна Мудра, Ольга Янушкевич, Лариса Недін, Людмила 

Чечель, Тетяна Мирошниченко, Світлана Кас‘яненко. 

Учасники: Зразковий художній колектив ʪʝʘʪʨ ʧʽʩʥʽ çʃʘʜʦʥʴʢʠè 

Центру позашкільної роботи Святошинського району міста Києва (Гран-

прі) і його соліст ɯʣʣʷ ʄʠʮʘʡ (Гран-прі), художній керівник – ʉʚʽʪʣʘʥʘ 

ʉʘʜʦʚʝʥʢʦ, заслужений діяч мистецтв України, доктор культурології, 

кандидат педагогічних наук, заступник завідувача кафедри режисури та 

акторської майстерності, професор кафедри академічного та естрадного 

вокалу та звукорежисури Національної академії керівних кадрів культури 

і мистецтв. Нагороджена знаком народної пошани – ювілейною медаллю 

«30 років Незалежності України». Концертмейстер – заслужений артист 

естрадного мистецтва України Андрій Бєдний (ʜʠʚ. ʨʠʩ. 1); вокаліст 

ʆʣʝʢʩʽʡ ɹʘʻʚ (Гран-прі) та вокалістка ɼʘʨʠʥʘ ʂʠʨʠʣʶʢ (Гран-прі), автор і 

виконавиця власних пісень ɺʘʣʝʥʪʠʥʘ ʈʦʟʫʤ (Гран-прі) (ʜʠʚ. ʨʠʩ. 2). 

Члени журі Лариса Недін та Людмила Чечель у літературному жанрі, 

за художню майстерність та творчий підхід і мислення, відзначили 

авторським дипломом учасницю з Італії ʆʣʴʛʫ ʃʽʧʥʽʮʴʢʫ за повість «Плач 

Бескидів». Під час цієї урочистої події передали їй, до Італії, у дарунок 

власні авторські книжки. 

Член журі Ольга Янушкевич відзначила учасника – вокаліста 

фестивалю-конкурсу ʆʣʝʢʩʽʷ ɹʘʻʚʘ авторським аудіоальбомом родинних 

пісень «Батькам» вручивши його на цьому святі. 

ʃʶʜʤʠʣʘ ɹʘʰʠʥʩʴʢʘ, керівник гуртка, методист Народного 

художнього колективу «Калейдоскоп майстерності» від члена журі з Італії 
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Тамари Позднякової отримала спеціальний приз - запрошення до Італії у 

2022 році на захід, де будуть представлені культури світу та візьмуть 

участь артисти з України. 

 

 

ʈʠʩ. 1. ʅʘ ʬʦʪʦ: 

Зразковий художній колектив ʊʝʘʪʨ ʧʽʩʥʽ çʃʘʜʦʥʴʢʠè Центру 

позашкільної роботи Святошинського району міста Києва (Гран-прі) і 

його соліст ɯʣʣʷ ʄʠʮʘʡ (Гран-прі), художній керівник – 

ʉʚʽʪʣʘʥʘ ʉʘʜʦʚʝʥʢʦ, концертмейстер – заслужений артист естрадного 

мистецтва України ɸʥʜʨʽʡ ɹʻʜʥʠʡ 

 

Родзинкою цього заходу стали виступи і самих членів журі – Ганни 

Мудрої, Ольги Янушкевич, Тетяни Мирошниченко, Світлани Кас‘яненко, 

Лариси Недін. 

Усі члени журі та Світлана Садовенко (керівник Зразкового 

художнього колективу театру пісні «Ладоньки») нагороджені подякою, 
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сертифікатами та знаком народної пошани – ювілейною медаллю 

«30 років Незалежності України». 

 

 
 

ʈʠʩ. 2. ʅʘ ʬʦʪʦ: 

6 жовтня 2021 року в місті Києві у Публічній бібліотеці імені Лесі 

Українки відбулася церемонія нагородження і вручення подяк, дипломів 

та медалей членам журі та учасникам «Міжнародного багатожанрового 

фестивалю-конкурсу «Нашого цвіту – по всьому світу». 

 

15 ʞʦʚʪʥʷ ʚ ɯʚʘʥʦ-ʌʨʘʥʢʽʚʩʴʢʫ в Музеї Мистецтв Прикарпаття у 

великій творчій родині відбулася церемонія нагородження членів журі та 

переможців міста Івано-Франківська та області. Варто зазначити, що у 

цьому фестивалі-конкурсі представники Прикарпаття отримали 16 Гран-

прі та 4 звання Лауреата 1 ступеня. 

ɺʦʢʘʣʴʥʠʡ ʞʘʥʨ: 

ʅʘʨʦʜʥʠʡ ʘʤʘʪʦʨʩʴʢʠʡ ʭʦʨ çʇʝʨʚʦʮʚʽʪè (Гран-прі) Народного дому 

села Микитинці Івано-Франківської міської ОТГ. З 1991 року його 

незмінним керівником є ɻʘʥʥʘ ʂʘʨʘʩʴ – доктор мистецтвознавства, 

професор кафедри методики музичного виховання та диригування ДВНЗ 

«Прикарпатський національний університет імені Василя Стефаника», 

заслужений працівник культури України, член Національних спілок 

України – композиторів, театральних діячів, краєзнавців.  
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Цьому фестивалю хор «Первоцвіт» безсумнівно надав яскравості. 

Додамо більш детальну інформацію про народний аматорський хор 

«Первоцвіт» Народного дому с. Микитинці Івано-Франківської міської 

ради, адже це – один з найстаріших колективів України, який цього року 

відзначив 131-річчя з часу свого заснування (ʜʠʚ. ʨʠʩ. 3).  
 

 
 

ʈʠʩ. 3. ʅʘ ʬʦʪʦ: 

Народний аматорський хор «Первоцвіт» Народного дому с. Микитинці 

Івано-Франківської міської ради, керівник – ɻʘʥʥʘ ʂʘʨʘʩʴ 

 

Цей самобутній колектив був заснований у 1890 році директором 

місцевої школи, великим ентузіастом хорової справи Володимиром 

Грицишиним. З 1899 року керівником колективу був диригент 

«Станиславівського Бояна», відомий композитор Денис Січинський 

(1865–1909). В 1933–1935 роках колектив очолював Богдан Ганушевський 

(1912–2001, згодом священик УКЦ в Канаді). З ним хор посів перше місце 
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на конкурсі хорів читалень «Просвіта» в 1935 р. У 1937–1940 рр. 

керівництво хору обійняла випускниця жіночої учительської семінарії, 

учениця Я. Барнича Іванна Лапук. В нелегких умовах Австро-Угорщини, 

панської Польщі, радянської влади хор піснею боровся за утвердження 

національної свідомості, плекав пісенно-хорові традиції рідного краю. 

Згодом керівниками колективу були Олекса Маланюк (розстріляний 

німецькими фашистами під час вистави «Шаріка» Я. Барнича в театрі), В. 

Дзівінський, Семен Шкурган (згодом – професор вокалу у Краківській 

музичній академії (Польща), М. Козленко, В. Зварун, Степан Коваль 

(завдяки йому колективу в 1976 р. присвоєно почесне звання «народного 

самодіяльного»), І. Дзьомбак, Ігор Семків. Від 1991 року хор очолює 

заслужений працівник культури України, доктор мистецтвознавства, 

професор кафедри методики музичного виховання та диригування 

Прикарпатського національного університету імені Василя Стефаника 

Ганна Карась. 

Хор – лауреат обласних фестин духовної музики «Від Різдва до 

Великодня» (1992), як переможець обласного конкурсу, присвяченого 50-

річчю створення УПА, бере участь у святкуваннях з цієї нагоди у м. Києві 

(1992), дипломант обласного фестивалю «Наша дума, наша пісня», 

присвяченого 180-й річниці з дня народження Т. Г. Шевченка (1994), 

Першої Галицької хорової Академії (м. Галич, 1997), учасник творчого 

звіту майстрів мистецтв і художніх колективів Івано-Франківської області 

в Національному палаці «Україна» (1999), лауреат фестин духовної 

музики, присвячених 2000-річчю Різдва Христового (2000), учасник 

Міжнародного шевченківського свята (Івано-Франківськ, 2001). Хор – 

постійний учасник святкових концертів в обласному центрі: форум 

демократичних сил Івано-Франківщини (2003), звіт творчих колективів 

міста Івано-Франківська (1999, 2003), відкриття меморіальної дошки (м. 

Івано-Франківськ, 1999) та пам‘ятників провідникові ОУН Степану 

Бандері в с. Микитинці (2007), м. Івано-Франківську (2009), учасник 

Різдвяного фестивалю «Коляда на Майзлях». 
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«Первоцвіт» урочисто відзначав свої творчі ювілеї – 90-річчя в залі 

обласної філармонії, 95-річчя – в залі обласної «Просвіти», 100-річчя в 

обласному музично-драматичному театрі ім. І. Франка, 110 та 120-ту 

річниці в с. Микитинці. До ювілеїв хору випущено два збірники хорових 

творів із репертуару колективу «Повік не зів‘яне «Первоцвіт» (1994), 

«Первоцвіт»: з піснею у нове тисячоліття» (2009) під упорядкуванням 

керівника хору Ганни Карась, які завоювали прихильність багатьох 

хорових колективів області та України, до 130-річчя хору – монографію 

Ганни Карась «Хорова родина «Первоцвіт» (2020). 

ʊʚʦʨʯʘ ʙʽʦʛʨʘʬʽʷ ʢʝʨʽʚʥʠʢʘ народного аматорського хору 

«Первоцвіт» Народного дому с. Микитинці Івано-Франківської міської 

ради ʂʘʨʘʩʴ ɻʘʥʥʠ ɺʘʩʠʣʽʚʥʠ. 

Заслужений працівник культури України (1999), кандидат 

педагогічних наук (1996), доктор філософії (2006), доктор 

мистецтвознавства (2014), член Спілки театральних діячів України (2002), 

член музикознавчої комiсiї Наукового Товариства ім. Т. Шевченка (2001), 

Національної Спілки Краєзнавців (2010), Всеукраїнської музичної спілки 

(2012), Національної спілки композиторів, 2017). Лауреат обласних премій 

в галузі музичного мистецтва ім. Д. Січинського (2013) та з краєзнавства 

імені В. Полєка (2016), «Почесний краєзнавець України» (2015). 

Народилася 31 жовтня 1955 року в с. Раківчик, Коломийського 

району, Івано-Франківської області. У 1971–1975 рр. навчалася на 

музично-педагогічному відділі Коломийського педагогічного училища, у 

1975–1979 рр. – на музично-педагогічному факультеті Івано-

Франківського державного педагогічного інституту ім. Василя Стефаника 

за спеціальністю «Музика і співи» та отримала кваліфікацію «Вчителя 

музики та співів».  

Викладач (з 1990), доцент (1998), професор (2012) кафедри хорового 

диригування імені Василя Їжака, завідувач кафедри академічного та 

естрадного співу (2014–2016), професор кафедри методики музичного 

виховання та диригування (від 2016) Прикарпатського національного 

університету імені Василя Стефаника. Професійна діяльність охоплює 



101 

навчальні дисципліни: «Хорове диригування», «Методика аналізу хорових 

творів», «Хорова література», «Історія вокально-хорового виконавства», 

спецкурс «Музична культура української діаспори». Керує дипломними та 

магістерськими роботами. Випустила двадцять магістрів-музикознавців, 

здійснює керівництво п‘ятьма кандидатськими дисертаціями. Під її 

керівництвом захищено три кандидатські дисертації. Займається 

проблемами музичної культури української західної діаспори. Учасниця 

багатьох міжнародних та всеукраїнських наукових конференцій. Автор 

понад 360-ти музикознавчих, краєзнавчих монографій, збірників, 

словників, статей. 

Художній керівник і диригент народного аматорського хору 

«Первоцвіт» Народного дому с. Микитинці Івано-Франківської міської 

ради (1991–2017), церковних хорів парафії св. Володимира і Ольги (1996–

2001) та Архистратига Михаїла (2007–2020) УГКЦ в Івано-Франківську, 

виступає з концертами в Івано-Франківську та області, містах України. 

Організатор зустрічей громадськості з митцями українського зарубіжжя, 

ініціатор та співголова оргкомітету проведення Міжнародних наукових 

конференцій. Автор творчої iдеї i режисер спортивно-мистецького свята 

«Нiка» (1999–2010), церемонії вшанування лiдерiв економiчного прогресу 

«Трiумф» (2004–2006), культурно-мистецького проекту «Сорочку мати 

вишила менi» (2004–2008). Ініціатор проведення, член оргкомітету та журі 

І–VІ Всеукраїнських конкурсів молодих вокалістів імені Іри Маланюк 

(2007–2018). Iнiцiатор i автор міської «Програми підтримки та розвитку 

української культури м. Івано-Франківська на період 2001–2005 рр.»; 

обласної комплексної програми «Культура Прикарпаття (2002–2005 рр.)». 

Нагороджена багатьма відзнаками. 

Репертуар народного аматорського хору «Первоцвіт» Народного 

дому с. Микитинці Івано-Франківської міської ради 

У репертуарі колективу – твори українських композиторів-класиків, 

сучасних композиторів, в тому числі і місцевих, духовні твори, українські 

народні пісні різних жанрів. 

ʋ ʚʦʢʘʣʴʥʦʤʫ ʞʘʥʨʽ ʪʘʢʦʞ ʚʽʜʟʥʘʯʠʣʠʩʷ: 



102 

ɸʥʘʩʪʘʩʽʷ ɼʠʤʠд (Гран-прі), село Гошів, Долинської ОТГ Івано-

Франківська область, викладач – Уляна Димид (мама). Член журі 

фестивалю-конкурсу Ольга Миронець відзначила її, як талановиту 

маленьку співачку. 

ɸʥʘʩʪʘʩʽʷ ɯʚʘʥʦʚʘ (Гран-прі), викладач  класу вокалу ДМШ № 3 

імені Анатолія Кос-Анатольського (Івано-Франківськ). 

ʉʚʽʪʣʘʥʘ ʆʚʯʘʨʦʚʘ-ʉʫʭʦʚʽʡ (два Гран-прі та Лауреат 1 ступеня), 

заслужена артистка України, артистка-вокалістка Івано-Франківського 

національного академічного драматичного театру імені Івана Франка, яка 

взяла участь відразу у трьох номінаціях: академічний вокал, літературне 

читання, авторська пісня. У номінації авторська пісня вона відзначена 

членом журі Ольгою Янушкевич за яскраве емоційне виконання пісні. 

ɯʥʩʪʨʫʤʝʥʪʘʣʴʥʠʡ ʞʘʥʨ: 

ʉʦʬʽʷ ʐʫʪʘʢ (Гран-прі), ɯʣʣʷ ʐʫʪʘʢ (Гран-прі), ɺʘʩʠʣʠʥʘ-ʊʘʭʝʷ 

ɺʘʥʜʨʦʚʠʯ (Гран-прі), ɸʥʘʩʪʘʩʽʷ ʂʫʜʽʥʘ (Лауреат 1 ступеня), ʗʨʠʥʘ 

ɹʘʡʜʘʱʫʢ (Лауреат 1 ступеня), учні викладача-методиста відділу 

спеціального фортепіано та педагогічної практики Тетяни Казарцевої, 

Івано-Франківського фахового музичного коледжу імені Дениса 

Січинського. 

ʄʘʨʽʷ ʂʠʩʣʷʢ (Гран-прі), випускниця викладача-методиста 

народного відділу Надії Судомир (клас домра) Івано-Франківського 

фахового музичного коледжу імені Дениса Січинського. Вадим Ков‘ях, 

член журі в номінації інструментальний жанр, особисто відзначив її 

артистизм, високу виконавську майстерність та популяризацію 

національного мистецтва.  

ʗʨʦʩʣʘʚʘ ʉʪʦʨʦʞʫʢ (Гран-прі), ʉʦʬʽʷ ʇʝʪʨʦʚʩʴʢʘ (Гран-прі), 

ɿʣʘʪʘ ʂʘʬʘʨʩʴʢʘ (Гран-прі), ɹʦʛʜʘʥʘ ʈʫʜʥʠʢ (Лауреат 1 ступеня), учні  

викладача-методиста  по класу фортепіано Ірини Гонської, ДМШ N2 імені 

Василя Барвінського (м. Івано-Франківськ). Вадим Ков‘ях, член журі, 

відзначив Злату Кафарську за найкраще виконання твору українського 

композитора – «Прелюдію» Р. Глієра. 
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ʍʨʠʩʪʠʥʘ ʊʘʣʽʥʘ (Гран-прі), учениця викладача Тетяни Балагури 

(клас бандури) ДМШ N2 імені Василя Барвінського (м. Івано-Франківськ). 

ʌʦʣʴʢʣʦʨʥʦ-ʝʪʥʦʛʨʘʬʽʯʥʠʡ ʞʘʥʨ: 

ɼʠʪʷʯʠʡ ʟʨʘʟʢʦʚʠʡ ʬʦʣʴʢʣʦʨʥʦ-ʝʪʥʦʛʨʘʬʽʯʥʠʡ ʢʦʣʝʢʪʠʚ çʄʘʣʝʥʴʢʽ 

ʙʦʡʢʠè (Гран-прі), керівник Наталія Шпак, заслужений працівник 

культури України. 

Творчість цього колективу має свою історію. У селі Перегінському, 

що на Рожнятівщині Івано-Франківської області, у 1988 році «Маленькі 

бойки» заспівали свою першу пісню. Керівником ансамблю тоді була 

заслужена працівниця культури України, на жаль, нині покійна Марія 

Подорожнюк. І вже через два роки за високу виконавську майстерність 

колектив отримав звання «зразковий». 

У травні 1997 року керівником «Маленьких бойків» стала Наталія 

Шпак, викладач перегінської школи мистецтв, заслужений працівник 

культури України. 

Ось уже протягом 24 років душу і серце вона вкладає у цей колектив 

та в українську пісню. Про життя цієї жінки можна сказати так: жодного 

дня без пісні. Її систематична праця з дітьми є життєвою необхідністю для 

неї і дає високі результати. Адже різні вправи та вивчення нотної грамоти 

сприяють творчому росту колективу. 

Нині юні артисти вивчають різні фольклорні твори, українські 

народні пісні та пісні сучасних композиторів. Репертуар «Маленьких 

бойків» складають колядки, щедрівки, гаївки, пісні, що передаються від 

покоління до покоління. У доробку колективу автентичні ігри-забави, 

хороводи; тематичні обряди – «Гаївки», «Великодні дзвони», «На Івана-

Купала», «Обжинки», «Ой хто Миколая любить», «Коляда». Вони також 

виконують коломийки, жартівливі стрілецькі повстанські пісні, весільні 

ладанки та колискові. 

Ансамбль виступав на багатьох всеукраїнських та міжнародних 

фольклорних і мистецьких фестивалях, був переможцем. Серед них 

всеукраїнські фестивалі національної культури. 
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До складу колективу входять діти віком від 6 до 15 років. Всього 

колектив налічує 37 учасників. Діти виростають, одне покоління згодом 

змінює інше. 

Колектив «Маленькі бойки» є гордістю не лише Перегінської ОТГ, 

але й цілої Рожнятівщини. Цей ансамбль – приклад невтомної праці і 

відданості рідній землі. Адже творчість цих дзвінкоголосих дітей несе в 

собі маленьку історію нашого славного минулого та велику енергетику 

сучасного, що не може залишити байдужим жодне українське серце. 

Наталія Шпак, керівник цього дитячого зразкового фольклорного 

колективу, невтомно працює над пошуком автентичного репертуару. Її 

донька, співкерівниця ансамблю Ганна Чічак, активно допомагає разом зі 

своїми вихованцями стилізувати репертуар колективу, винести його на 

сцену і, таким чином, пропагувати величне народне мистецтво пісні, 

танцю і традицій бойківської культури. 

Кожна співанка, гаївка, колядка, щедрівка, а також тематичні 

обряди, звичаї та вірування живуть у серцях дітей з раннього дитинства. 

Окрасою незліченних районних та обласних мистецьких заходів впродовж 

років є виступи «Маленьких бойків». Вони неперевершені – саме таку 

оцінку завжди давали фольклористам з Перегінського журі різноманітних 

конкурсів як в Україні, так і за її межами. І це не тільки думка поважного 

журі – глядацька аудиторія на кожен художній виступ «бойків» реагує 

особливо емоційно, нагороджуючи їх схвальними оплесками. 

«Найбільше щастя для мене, як керівника, – це розуміти, що діти, 

учасники колективу «Маленькі бойки», не просто талановиті і розумні, а 

ще й вміють любити серцем, вміють допомагати іншим, радіти перемогам 

і своїм, і чужим, – каже керівник ансамблю Наталія Шпак. – Я горджуся 

тим, що солісти колективу були учасниками телепроєктів «Крок до зірок», 

«Голос. Діти», «Фольк-мюзік» та «Доброго ранку Україно!». 

Слід зазначити, що «Маленькі бойки» намагаються зберегти манеру 

виконання та місцеву діалектичну говірку, стародавні обряди, які з роками 

втрачають своє первісне значення в сучасному суспільстві. Ці діти 
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пишаються історією свого краю, пропагують мистецтво бойків, які 

проживали на Прикарпатті, зокрема у Перегінському. 

Багато випускників ансамблю обирають творчі професії і працюють 

на професійній сцені співаками, акторами, займаються викладацькою 

діяльністю по класу хореографії, вокалу, фортепіано, теорії музики. 

Про цей колектив відомий український режисер Олесь Янчук зняв 

документальний фільм. Також свій фільм про «Маленьких бойків» зняв і 

відомий французький режисер Вінсент Мун. 

Коли співають «Маленькі бойки», їхній спів не може залишити 

байдужим жодне українське серце, відчуваєш гордість за юнь, яка 

увібрала в себе найкращі традиції фольклорного мистецтва і несе в собі 

частинку української історії та культури. 

Учасники ансамблю виступали не лише на українських сценах, а й за 

кордоном – у Росії, Польщі, Італії. 

ʍʫʜʦʞʥʻ ʪʘ ʜʝʢʦʨʘʪʠʚʥʦ-ʧʨʠʢʣʘʜʥʝ ʤʠʩʪʝʮʪʚʦ:  

ʇʦʜʨʫʞʞʷ ʍʨʠʩʪʠʥʠ ʽ ɺʘʣʝʨʽʷ ɼʫʚʽʨʘʢʽʚ (Гран-прі). Христина – 

художниця, майстриня витинанок. А Валерій – відомий іконописець і 

баталіст, портретист та пейзажист. 

Член журі в номінації художнє та декоративно-прикладне мистецтво 

Ігор Роп‘яник відзначив Христину Дувірак за професійну майстерність і 

віртуозність у техніці витинанки, а Валерія Дувірака – за професіоналізм у 

висвітленні героїко-патріотичної тематики та звичаєвих традицій 

українського народу.  

ɺʘʩʠʣʴ ʉʝʤʢʦ (Гран-прі), різьбяр по дереву (смт. Перегінське, 

Калуський район, Івано-Франківська область). 

Варто зауважити, що місцевість, де виріс і займається творчістю цей 

майстер, вирізняється своєю самобутністю та славиться неперевершеними 

майстрами мистецтв. Одним із них і є Василь Семко. 

24 ʞʦʚʪʥʷ ʫ ʤʽʩʪʽ ʉʘʣʝʨʥʦ (ʧʽʚʜʝʥʴ ɯʪʘʣʽʾ) ʫ ʮʝʨʢʚʽ ʩʚʷʪʦʛʦ 

ʘʧʦʩʪʦʣʘ ɸʥʜʨʽʷ ʚʽʜʙʫʣʘʩʷ ʮʝʨʝʤʦʥʽʷ ʥʘʛʦʨʦʜʞʝʥʥʷ ʫʢʨʘʾʥʮʽʚ ʟ ʧʽʚʜʥʷ 

ɯʪʘʣʽʾ ï ʧʝʨʝʤʦʞʮʽʚ ʄʽʞʥʘʨʦʜʥʦʛʦ ʙʘʛʘʪʦʞʘʥʨʦʚʦʛʦ ʬʝʩʪʠʚʘʣʶ-

ʢʦʥʢʫʨʩʫ çʅʘʰʦʛʦ ʮʚʽʪʫ ï ʧʦ ʚʩʴʦʤʫ ʩʚʽʪʫè. 
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Почалося святкування з Божественної Літургії, яку очолив парох 

УГКЦ для української громади міста Салерно та його околиць, отець Іван 

Борин. Усі, хто прийшов на цей святковий захід, немов уособлювали 

велику родину – «з глибоким корінням, високим гіллям». Це ж ми, 

українці, представляємо тут, в Італії, нашу Україну! А об‘єднала нас 

любов до української культури! 

Кубки, дипломи, медалі і слова щирої подяки отримали всі 

переможці за те, що українська пісня і наше рідне слово гучно лунають на 

теренах Італії, далеко від рідної землі, об'єднуючи мільйони українських 

заробітчан і навіть італійців! 

Українці з півдня Італії брали участь у різних номінаціях.  

ʉʝʨʝʜ ʧʝʨʝʤʦʞʮʽʚ ʢʦʥʢʫʨʩʫ:  

ɸʤʘʪʦʨʩʴʢʠʡ ʭʦʨ çʂʘʣʠʥʘè (Гран-прі), незмінним керівником якого 

є Ольга Тарасюк, вокальний жанр. 

ʃʶʙʦʚ ʂʨʫʮʴ (два Гран-прі), літературний жанр та авторське 

читання, учасниця хору «Калина». 

ɾʘʥʥʘ ʐʠʰʢʦ (Гран-прі), вокалістка, учасниця хору «Калина». 

ʊʝʪʷʥʘ ɻʨʠʛʦʨôʻʚʘ (Лауреат 1 ступеня), автор і виконавиця власних 

пісень, учасниця хору «Калина». 

ʋʯʥʽ ʤʫʟʠʯʥʦʾ ʩʪʫʜʽʾ "FORTE" при Міжнародній музичній академії 

імені Енріко Карузо, викладач Оксана Гавлицька. 

ɽʣʽʟʘʙʝʪʪʘ ʆʙʨʻʟʘʥʦʚʘ (Гран-прі) та ɸʥʘʩʪʘʩʽʷ ʊʘʪʦʚʝʮʴ (Лауреат 

1 ступеня), вокальний жанр.  

ʉʪʝʬʘʥʽʷ ʄʫʜʨʠʥʝʮʴ (Лауреат 1 ступеня) у номінації відеокліп. 

ʉʘʙʨʽʥʘ ʄʘʢʫʭ (Лауреат 3 ступеня) та ɺʝʨʦʥʽʢʘ ɸʥʞʝʣʽʢʘ ʈʠʙʘʢ 

(Лауреат 3 ступеня), інструментальний жанр. 

На цьому святі, юним піаністам від члена журі з Івано-Франківська 

Ірини Гонської було вручено дарунок – нотний збірник та українську 

атрибутику, щоби вони мали змогу вивчати твори українських 

композиторів та піʟʥʘʚʘʪʠ ʋʢʨʘʾʥʫ. 
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ʆʣʴʛʘ Тарасюк та ʆʢʩʘʥʘ ɻʘʚʣʠʮʴʢʘ нагороджені подякою, 

сертифікатом та знаком народної пошани – ювілейною медаллю «30 років 

Незалежності України». 

ʑʦ ʥʘʡʙʽʣʴʰʝ ʟʘʧʘʤôʷʪʘʣʦʩʷ. 

Варто зазначити, що всі учасники фестивалю-конкурсу – талановиті 

та неповторні у своїй творчості українці. І радує те, що вони з різних 

країн. Відзначено дуже добру підготовку та майстерність гри на 

фортепіано учнів ɯʨʠʥʠ ʉʚʠʪʢʠ зі США – ɸʥʜʨʽʷ ʇʘʩʽʯʥʠʢʘ, ɸʥʜʨʽʷ 

ʐʪʫʨʢʦ та ɸʥʘʩʪʘʩʽʾ ɹʘʥʘʭ, а також учнів ɻʘʣʠʥʠ ʗʣʦʚʝʥʢʦ (США) – 

ɺʽʢʪʦʨʘ ʆʩʪʘʧôʶʢʘ та ʉʦʬʽʾ ʑʫʧʣʷʢ. Всі вони отримали призові місця. 

Зачарував душевною грою на скрипці і виконавець музичного твору 

Мирослава Скорика «Мелодія» – ʍʨʠʩʪʠʷʥ ʇʘʢʫʣʘ зі США, викладач 

ɺʦʣʦʜʠʤʠʨ ʐʝʩʶʢ. Всі ці учасники навчаються в Українському 

музичному інституті США (Детройт). 

Одноголосно членами журі в інструментальному жанрі відзначено 

Гран-прі найменшого, але дуже талановитого учасника – ɼʞʝʡʩʦʥʘ 

ɼʞʦʟʝʬʘ ʍʘʥʘ з Єгипту. Він є учнем студії «Creschendo» міста Шарм-

Ель-Шейх (Єгипет), викладач класу фортепіано ʉʚʽʪʣʘʥʘ ʏʫʭʥʝʥʢʦ.  

Родзинкою цього фестивалю стала участь ʊʝʪʷʥʠ ʂʘʟʘʨʮʝʚʦʾ, 

викладача-методиста Івано-Франківського фахового музичного коледжу 

імені Дениса Січинського, яка попри свій вік, а їй 73 роки, зіграла 

«Прелюдію для фортепіано» Ріхарда Вагнера і цим самим ще раз 

засвідчила, що творчість не підвладна вікові. Вона відзначена 

організаторами і членами журі особливим дипломом – «Золотий вік». 

Неможливо не згадати і про мисткинь-лялькарів ʆʣʝʥʫ ʃʫʟʷʥʽʥʫ 

(Португалія) та ɻʘʥʥʫ ʅʝʢʨʠʣʦʚʫ (Україна), які саме у творенні ляльок 

показали різні аспекти життя України, з одного боку – звичайне життя, з 

іншого – війна. Як два рукави на сорочці майстринь – камуфляж і 

вишиванка так і 30-літня Україна, юна у своїй незалежності і одночасно 

втомлена віками гноблення, поневолення і воєн. Обидві учасниці 

отримали найвищу нагороду – Гран-прі. 
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Особливі роботи представлено і вихованцями народного художнього 

колективу çʂʘʣʝʡʜʦʩʢʦʧ ʤʘʡʩʪʝʨʥʦʩʪʽè Будинку народної творчості 

Шевченківського району міста Києва, керівник ʃʶʜʤʠʣʘ ɹʘʰʠʥʩʴʢʘ. 

Хочеться відзначити і ɺʦʣʦʜʠʤʠʨʘ ʈʠʥʜʝʥʢʘ (Україна), який взяв 

участь одразу у трьох номінаціях: образотворче мистецтво, літературний 

жанр та авторська пісня і нагороджений призовими місцями. 

У авторській пісні яскраво про себе заявила ɺʽʢʪʦʨʽʷ ɹʦʥʜʘʨʝʥʢʦ 

(Україна), яка заслужено отримала Гран-прі. 

Учні (академічний вокал) ʆʣʝʥʠ ɿʘʚʘʮʴʢʦʾ – методиста-викладача 

вищої категорії  ДМШ № 1 ім. М.А.Римського-Корсакова (м. Миколаїв) , 

які отримали призові місця: Вікторія Яблонська (Гран-прі), ɸʥʘʩʪʘʩʽʷ 

ʉʘʤʦʡʣʝʥʢʦ (Гран-прі), ʂʘʪʝʨʠʥʘ ɸʣʝʢʩʝʻʚʘ (Гран-прі), ɸʥʘʩʪʘʩʽʷ ʉʷʯʠʥʘ 

(Гран-прі), ʂʘʪʝʨʠʥʘ ɿʘʛʨʝʙʝʣʴʥʘ (Гран-прі), ɸʥʥʘ ʂʦʩʪʶʯʝʥʢʦ ( лауреат 

1 ступеня), ɼʘʥʽʝʣʣʘ ʂʣʠʤʦʚʘ ( лауреат 1 ступеня) і ʭʦʨ ʤʦʣʦʜʰʠʭ ʢʣʘʩʽʚ 

çɼʦʨʝʤʽʜʦʰʢʘè. 

13 ʣʠʩʪʦʧʘʜʘ ʫ ɻʝʥʝʨʘʣʴʥʦʤʫ ʢʦʥʩʫʣʴʩʪʚʽ ʫ ʄʽʣʘʥʽ (ɯʪʘʣʽʷ) 

відбудеться церемонія нагородження членів журі, голів асоціацій та 

організації і переможців Міжнародного багатожанрового фестивалю-

конкурсу «Нашого цвіту – по всьому світу». 

Отримати нагороди приїдуть члени журі: ʆʣʴʛʘ ɺʜʦʚʠʯʝʥʢʦ, ɯʨʠʥʘ 

ɻʘʨʰʝʥʽʥʘ та ʊʘʤʘʨʘ ʇʦʟʜʥʷʢʦʚʘ; голови культурних і громадських 

організацій та асоціацій з північної Італії: ʗʨʦʩʣʘʚʘ ɺʠʰʥʝʚʩʴʢʘ 

(м.Бергамо), ɻʘʣʠʥʘ ʉʪʦʨʦʞʠʥʩʴʢʘ (м. Брешія), ʄʘʨʽʷ ɿʘʙʽʷʢʘ (м. Мілан), 

ʊʘʤʘʨʘ ʇʦʟʜʥʷʢʦʚʘ (м. Тревізо), ʆʣʝʥʘ ʗʥʝʚʠʯ (м. Падуя); учасники 

фестивалю, а саме: ʪʘʥʮʶʚʘʣʴʥʠʡ ʢʦʣʝʢʪʠʚ çɻʦʧʘʢʽʚʮʽè (ɻʨʘʥ-ʧʨʽ, 

ʢʝʨʽʚʥʠʢ ʗʨʦʩʣʘʚʘ ɺʠʰʥʝʚʩʴʢʘ), ʘʥʩʘʤʙʣʴ ʫʢʨʘʾʥʩʴʢʦʛʦ ʪʘʥʮʶ 

çʇʝʨʝʚʝʩʣʦè (ɻʨʘʥ-ʧʨʽ, ʢʝʨʽʚʥʠʢ ɯʨʠʥʘ ɻʘʨʰʝʥʽʥʘ), ʚʦʢʘʣʽʩʪʢʘ ʅʘʜʽʷ 

ʂʘʨʧʦʚʘ (ɻʨʘʥ-ʧʨʽ), ʚʦʢʘʣʽʩʪʢʘ ʄʘʨ'ʷʥʘ ʄʦʩʢʚʘ (ɻʨʘʥ-ʧʨʽ), ʆʣʴʛʘ 

ʃʽʧʥʽʮʴʢʘ (ɻʨʘʥ-ʧʨʽ, ʣʽʪʝʨʘʪʫʨʥʠʡ ʞʘʥʨ), ʃʶʙʦʚ ɼʷʢʽʚ (ʜʠʧʣʦʤ ʟʘ 

ʫʯʘʩʪʴ, ʚʽʜʝʦʢʣʽʧ). 

Нагородження проводитиме Генеральний консул міста Мілана 

ɸʥʜʨʽʡ ʂʘʨʪʠʰ та консульський агент ГКУ ɺʽʢʪʦʨʽʷ ʌʫʬʘʣʴʢʦ. 



109 

Таким чином, Міжнародний багатожанровий онлайн фестиваль-

конкурс «Нашого цвіту – по всьому світу», присвячений 30-річчю 

Незалежності України, став фестивалем такого масштабу, про який на 

початку годі було й мріяти. Згодом він набрав таких обертів, що всі його 

учасники, українці з усього світу, як ті перлинки, зібрались у прекрасне 

намисто талантів України. Приємно бачити, слухати й оцінювати всіх 

конкурсантів, які з великою любов'ю і відданістю Україні, презентували 

свою творчість: пісню, слово, танець, художнє, декоративно-прикладне та 

інші види мистецтв. Всі учасники були у прекрасному національному 

вбранні, а це ще раз засвідчувало дух українства. 

Культура України – безцінний дар, це наш код, і ми його 

відтворюємо, проводячи ці фестивалі-конкурси з метою об'єднати 

українців по всьому світу. Це – не лише боротьба за перемогу на 

мистецькій ниві. Це є розвиток і великий обмін досвідом, популяризація 

мистецької творчості, надання можливості самовираження, творчого 

спілкування, виявлення нових талантів, знайомства з різними зразками 

національної культури і мистецтва, а також демонстрація і підтвердження 

професійної майстерності і кваліфікації керівників та педагогів, творчих 

колективів і виконавців. 

Велика вдячність організаторам фестивалю, які відзначили членів 

журі, викладачів та керівників подяками і сертифікатами за високий 

професіоналізм, подвижництво у галузі культури і мистецтва та вагомий 

особистий внесок у розвиток цвіту нації – талановитих українців по 

всьому світу знаком народної пошани – ювілейною медаллю «30 років 

Незалежності України». 

ʏʣʝʥʠ ʞʫʨʽ: 

ʇʦʯʝʩʥʠʡ ʯʣʝʥ ʞʫʨʽ ɯʛʦʨ ɹʦʛʜʘʥ (ʂʘʥʘʜʘ), відомий співак, 

заслужений артист України, кавалер ордена за заслуги III ступеня, 

«Золотий голос Львова 2018», почесний громадянин Бузщини. 

Нагороджений ювілейною медаллю «За вірність заповітам Кобзаря», 

медаллю «За вірність українському народу», орденом «За розбудову 

України», медаллю «За вірність національній ідеї», знаком народної 
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пошани – ювілейною медаллю «30 років Незалежності України». Отримав 

відзнаку «За служіння Богу і Україні». Володар багатьох дипломів та 

подяк. Концертні програми: «Козацькому роду нема переводу», «Ще не 

вмерла Україна», «Родився ВІН», «Славіте ЙОГО», «Не забудьте 

пом'янути», «Блукаюча зоря», «Різдвяна феєрія», «Перелітний птах», 

«Знову разом», «Повернення». Випустив аудіоальбоми: «Єднаймося», 

«Галицька забава», «Львівські спогади», «Знову разом», «Родився він», 

«Різдвяна феєрія». Виконавець низки народних, релігійних, стрілецьких та 

пісень УПА. 

ɻʦʣʦʚʘ ʞʫʨʽ ʃʝʩʷ ʂʦʨʦʣʠʢ (ɯʪʘʣʽʷ), заслужений діяч естрадного 

мистецтва України, співачка, музикант, викладач, диригент хору, учасник 

«Мистецького Братства» (Івано-Франківськ), неодноразова володарка 

Гран-прі та лауреат міжнародних та всеукраїнських фестивалів-конкурсів. 

Голова журі V Ювілейного фестивалю української культури «УКРО-2019» 

(Італія, м. Венеція), член журі V Всеукраїнського фестивалю-конкурсу 

«Перлина степу» (Україна, м. Херсон), член журі Міжнародного 

фестивалю-конкурсу «Майбутнє України» (Україна, м. Сокаль), голова 

журі Міжнародного багатожанрового онлайн фестивалю-конкурсу 

«Нашого цвіту – по всьому світу», голова журі IV Міжнародного онлайн 

фестивалю – конкурсу «Таланти України» (Україна, м. Сокаль). 

Нагороджена медаллю «За служіння мистецтву» та знаком народної 

пошани –  ювілейною медаллю «30 років Незалежності України». 

ʃʘʨʠʩʘ ʅʝʜʽʥ (ʋʢʨʘʾʥʘ), заслужена артистка України, українська 

актриса, театральний педагог, письменниця, журналістка, громадський 

діяч, доцент КНУТКІТ імені І. К. Карпенка-Карого, член Національної 

спілки письменників України, Національної спілки театральних діячів 

України, член правління ТС «Асоціація діячів естрадного мистецтва 

України», постійний член журі всеукраїнських, міжнародних театральних 

і літературних фестивалів та конкурсів. Лауреат національних і 

міжнародних конкурсів і премій: лауреат Всеукраїнського конкурсу 

акторів-читців імені Тараса Шевченка, лауреат літературної премії імені 

Андрія Малишка, мистецької премії імені Семена Гулака-Артемовського, 
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театральної премії імені Михайла Старицького, Міжнародної літературно-

мистецької премії «Тріумф». Автор та ведуча програми «Вечірній клуб 

актриси Лариси» на Українському радіо «Культура». Готувала до ефіру і 

вела передачі: «Студія «Ярославів Вал», «На вістрі часу», «Шанс», 

«Добридень», «Веселий ярмарок», «Радіокафе «Усмішка», «Ритм. 

Мелодія. Настрій», «Моя любов – Україна», «Найкращі пісні минулого 

століття», «Мистецька афіша». Зіграла близько 20-ти ролей у театрах 

Чернівців, Києва, Нью-Йорка, знялась у семи художніх фільмах, у 

«Радіотеатрі» створила низку моновистав, понад 30 ролей у 

радіопостановках. Знялася в художніх фільмах: «Страчені світанки», 

«Сьомий маршрут», «Кирпатий Мефістофель», «Декілька любовних 

історій», «Притча про Світлицю», у телевізійному проекті «Реальна 

містика» у фільмах «Перстень Чорногора», «Куліш», «Хазяїн дому» та ін. 

Веде активну концертну діяльність, постійна ведуча всеукраїнських 

конкурсів і фестивалів. У творчому доробку – сольний аудіоальбом 

естрадних пісень «Бажаю щастя», музичний фільм «Пісні Анатолія 

Горчинського співає Лариса Недін», виконавиця й автор проекту 

сучасного українського міського романсу «Цілую усмішку твою», 

аудіоальбом з такою ж назвою, «Вечір сучасних українських духовних 

пісень та романсів», аудіоальбом з такою ж назвою. 

Про мисткиню написано статтю «Портрети сучасниць». 

Автор книг для дітей: «Дякую Тобі, Боже», «Хитре Лисенятко», 

«Святий Миколай», «Пори року», «Христос Воскрес!», «Осінній 

перелив», «Рік Господь благословляє», «Передчуття Свята», «Декілька 

краще». Поетичні збірки: «Світ приречений на гріховність», «Душі моєї 

оркестри», «У сонцесяйність завтрашнього дня». Проза: «Дощ змиває всі 

сліди».Поетичні твори ввійшли до багатьох антологій і колективних 

збірників. Написана про неї книга «В зоні досяжності», автор Наталка 

Капустянська. За Всеукраїнською програмою «Золотий фонд нації» 

нагороджена дипломом «Обличчя України». Український Фонд культури 

нагородив медаллю «За високий професіоналізм». Від ГО «Федерація 

жінок за мир в усьому світі» отримала  нагороду у номінації «Жінка-
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Мисткиня». Нагороджена знаком народної пошани – ювілейною медаллю 

«30 років Незалежності України». 

ʃʶʜʤʠʣʘ ʏʝʯʝʣʴ (ʋʢʨʘʾʥʘ), журналістка, член Національної спілки 

журналістів, член Національної спілки театральних діячів України, голова 

Всеугорського конкурсу художнього читання українською мовою 

«Джерело», член журі багатьох міжнародних і всеукраїнських 

літературних конкурсів, лауреат мистецької премії «Київ» імені Анатолія 

Москаленка в галузі журналістики, почесний член Міжнародного 

благодійного фонду «Духовна спадщина», проректор Малої академії 

літератури і журналістики на громадських засадах. Автор книжок: «На 

пелюстках ромашки», «Обереги маминих долонь», «Купейний вагон». 

Автор і ведуча програми «На каву з Людмилою Чечель» («Емігрантське 

радіо», Україна, м. Київ). Нагороджена знаком народної пошани – 

ювілейною медаллю «30 років Незалежності України». 

ʄʠʢʦʣʘ ʇʝʨʝʩʫʥʴʢʦ (ʋʢʨʘʾʥʘ), заслужений працівник культури 

України, директор Київського міського центру народної творчості та 

культурологічних досліджень департаменту культури виконавчого органу 

Киïвської міської ради (Київської міської державної адміністрації). 

Нагороджений знаком народної пошани – ювілейною медаллю «30 років 

Незалежності України». 

ɾʘʥʥʘ ʈʫʤʢʦ (ʋʢʨʘʾʥʘ), заступниця директора Київського міського 

центру народної творчості та Співочого поля, виконавча директорка 

Міжнародного культурно-просвітницького фонду «Спадщина», 

секретарка Ради директорів Обласних центрів народної творчості 

Міністерства культури та інформаційної політики України, експертка 

Українського культурного фонду, співачка, лауреатка всеукраїнських та 

міжнародних конкурсів та фестивалів, композитор, ведуча, тренер, магістр 

Державного управління, випускниця Академії культурного лідера, 

експертка з культурології, авторка та координаторка проектів «Культурна 

Рeвізія», «Резиденція Співу», «Незламні духом», членкиня комісій 

Департаментів освіти та культури КМДА щодо присвоєння звань 

«народний» та «зразковий» аматорським колективам. Володарка багатьох 
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дипломів та нагород, нагороджена знаком народної пошани – ювілейною 

медаллю «30 років Незалежності України». 

ʆʢʩʘʥʘ ʇʘʨʬʫʩ (ʋʢʨʘʾʥʘ), член Національної спілки майстрів  

народного мистецтва України, голова Громадської організації «Спілка 

митців «Одолень»», завідувач сектору Київського міського центру 

народної творчості та культурологічних досліджень Департаменту 

культури виконавчого органу Київської міської ради  (Київської міської 

державної адміністрації). Володарка багатьох дипломів та нагород, 

нагороджена знаком народної пошани – ювілейною медаллю «30 років 

Незалежності України». 

ʆʣʴʛʘ ʗʥʫʰʢʝʚʠʯ (ʋʢʨʘʾʥʘ), заслужений діяч естрадного мистецтва 

України, співачка, авторка та виконавиця власних пісень, композитор, 

педагог, методист вищої категорії, «Жінка року – 2018» у номінації 

«Митець». Відмінник освіти України. Член ГО «Міжнародна федерація 

жінок за мир в усьому світі», Конгресу української інтелігенції, ГО «Дом 

польський», «Світлиця польська, літературно-мистецького об'єднання 

«Оберіг». Лауреат премії імені Марка Вовчка. Володарка Гран-Прі 

міжнародних та всеукраїнських конкурсів та фестивалів. Член журі 

міжнародних та всеукраїнських конкурсів у номінаціях «вокальне 

мистецтво», «інструментальна творчість». Фундаторка навчально-

методичних, мистецьких та культурно-просвітницьких проєктів, дитячих 

фестивалів «Дударик», «Скіфська пектораль». Засновник та керівник 10 

вокальних ансамблей, основними з яких є Народний жіночий вокальний 

ансамбль «Зірниця» (м. Вінниця) та Зразкова дитяча вокальна студія 

«Мрія» (м. Немирів). Колективи – неодноразові переможці низки 

міжнародних та всеукраїнських вокальних конкурсів, активні учасники 

мистецьких проєктів та культурних заходів в Україні та Польщі. Авторка 

5-ти нотних збірок і 9-ти аудіоальбомів пісень для дорослих і дітей. Нотні 

збірки: «Веселкова», «Дорога до мами», «Дзеркало душі», «Величайся, 

родинонько, у піснях», «Дякую Тобі, Боже». Випустила аудіоальбоми: 

«Дитинства світ», «Я малюю мрію», «Дай, Боже, щастя», «Коли співає 

«Мрія», «Посміхнись», «До рідного дому», аудіоальбом матеріалів для 1 
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класу з НУШ, «Дякую Тобі, Боже», «Батькам». Провела 18 авторських 

творчих вечорів. Нагороджена Почесними відзнаками та орденами: «За 

служіння мистецтву», «За заслуги перед Вінниччиною», відзнакою обкому 

профспілки педагогічних працівників, знаком народної пошани – 

ювілейною медаллю «30 років Незалежності України». 

ɻʘʥʥʘ ʄʫʜʨʘ, çɻʦʨʠʩʣʘʚʘè (ʋʢʨʘʾʥʘ), співачка, артистка, педагог, 

член журі всеукраїнських та міжнародних конкурсів. Протягом 26 років 

відома загалу як одна з вокалісток дуету «Горислава». Протягом 17 років 

виступала на сцені Київського академічного театру українського 

фольклору «Берегиня», згодом провідний майстер. Лауреат 

Всеукраїнських і Міжнародних конкурсів та телерадіофестивалів 

«Пам‘ять бережуть роки», Міжнародного пісенного проекту «Прем'єра 

пісні», Всеукраїнського фестивалю сучасного українського романсу 

«Осіннє рандеву», Всеукраїнського конкурсу пісні «Рідна мати моя», 

Всеукраїнського  фестивалю-конкурсу сучасної естрадної пісні «Пісенний 

вернісаж» та багатьох інших. Нещодавно, в травні 2020 року, стала 

Лауреатом 1 ступеня у Всеукраїнському пісенному фестивалі-конкурсі 

«Співоча птаха» та майже одночасно отримала Гран-прі на Міжнародному 

фестивалі-конкурсі «Soul». Член журі на Золотоніському районному 

Фестивалі дитячої пісенної творчості «Зірка-FT 2018», член журі ІІ 

Всеукраїнського фестивалю-конкурсу талантів «Душа Карпат»  (м.Ізки ). 

Автор аудіоальбомів: «Лишаймося собою», «Мій край, моя 

колиска», «Будьмо».  

Неодноразово їздила з концертами в Зону АТО. За значний 

особистий професійний внесок, за участь в суспільно значущих 

культурних мистецьких заходах, отримала понад 40 нагород та відзнак, а 

також подяки, грамоти та дипломи від міських, обласних, районних рад, 

інших державних і громадських українських  міжнародних організацій. 

Зокрема, за особистий внесок перед українським народом як артистку-

вокалістку її нагороджено Грамотою Верховної Ради України. 

Нагороджена знаком народної пошани – ювілейною медаллю «30 років 

Незалежності України». 
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ʊʝʪʷʥʘ ʄʠʨʦʰʥʠʯʝʥʢʦ (ʋʢʨʘʾʥʘ), заслужена артистка естрадного 

мистецтва України, композиторка, поетеса, авторка-виконавиця власних 

пісень, перший заступник голови правління громадської організації 

«Об'єднані Європою-United by Europe», член творчого об'єднання 

«Світлина», яка діє при Національній спілці письменників України і 

Спілці жінок міста Києва, член літературно-мистецького об'єднання 

«Ріднокрай». Член журі, неодноразова володарка Гран-прі та лауреат 

всеукраїнських і міжнародних фестивалів та конкурсів у номінації «краща 

авторська пісня». Авторка понад 200 пісень. Володарка багатьох дипломів 

та нагород. Нагороджена знаком народної пошани – ювілейною медаллю 

«30 років Незалежності України». 

ɯʛʦʨ ʈʦʧô̫ ʥʠʢ (ʋʢʨʘʾʥʘ), художник-живописець, журналіст, 

фотограф, блогер. Член Національної спілки журналістів України. 

Ініціатор та засновник громадської організації «Мистецьке братство». 

Лауреат Міжнародної літературно-мистецької премії ім. Пантелеймона 

Куліша. Учасник багатьох обласних, всеукраїнських та міжнародних 

художніх виставок. Персональні виставки: у Львові, Івано-Франківську, 

Чикаго, США, Ґлен Спей, Детройт, Лондоні. Учасник живописних 

пленерів у Карпатах, у м. Оребічі (Хорватія), у м.Криниці (Польща). 

Здійснив творчі поїздки до США, Австрії, Франції, Хорватії, Італії, 

Нідерландів, Німеччини, Бельгії, Швейцарії, Гонконгу, Великої Британії. 

Твори зберігаються в приватних колекціях України, Польщі, Франції, 

Німеччини, Аргентини, Ізраїлю, Японії, Канади, США, Австрії, 

Словаччини, Хорватії, Бельгії, Росії, Люксембургу, Китаю, Голландії, 

Швейцарії, Італії, Великої Британії. 

У 2018 році заснував громадську організацію «Мистецьке братство», 

яка об'єднала митців з різних областей України. Протягом 23 років 

працював кореспондентом різних газет («Прикарпатська правда», «Рідна 

земля», «Галичина», «Тижневик Галичини», «Газета.if.ua»), регулярно 

друкувався у центральній пресі. Нагороджений медаллю «За заслуги 

перед Прикарпаттям» і знаком народної пошани – ювілейною медаллю 

«30 років Незалежності України». 
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ɯʨʠʥʘ ɻʦʥʩʴʢʘ (ʋʢʨʘʾʥʘ), викладач-методист класу фортепіано 

дитячої музичної школи № 2 ім. Василя Барвінського (м. Івано-

Франківськ). Член журі міжнародних конкурсів виконавського мистецтва 

та конкурсів-фестивалів мистецтв. Автор методичних рекомендацій 

«Розвиток фортепіанної техніки в процесі формування художньо-

виконавських умінь та навичок учнів – піаністів» та методичної розробки 

«Фортепіанна звукозображальність як засіб розвитку художньо-образного 

сприйняття та мислення учнів-піаністів». Учні є лауреатами чисельних 

міжнародних конкурсів України, Польщі, Угорщини, Болгарії, Ізраїлю та 

Канади. За високий рівень підготовки учнів до конкурсу-фестивалю «Ми 

діти твої, Україно», за подвижницьку діяльність нагороджена орденом «За 

розбудову України». За високий професійний рівень нагороджена 

чисельними сертифікатами і подяками та знаком народної пошани – 

ювілейною медаллю «30 років Незалежності України». 

ʉʚʽʪʣʘʥʘ ʂʘʩôʷʥʝʥʢʦ (ʋʢʨʘʾʥʘ), заслужений діяч естрадного 

мистецтва України, член Асоціації українських письменників, дитяча 

письменниця, авторка та виконавиця власних пісень, авторка та ведуча 

програми «Місія» на «Емігрантському радіо», член ради Черкаського 

земляцтва «Шевченків край» (м. Київ), член всеукраїнської екологічної 

ліги та літературно-мистецького об‘єднання «Янталка». Голова ГО «Сяйво 

Усмішок», волонтерка, громадський діяч. Лауреат Міжнародної 

літературно-мистецької премії ім. Валентина Михайлюка та районної 

літературно-мистецької премії ім. Івана Нечуя-Левицького. Авторка двох 

альбомів авторських пісень: «Озеро Любові» та «У 5-му куті». Авторка 

збірок поезій «Кришталевий подих», «Лавина», збірника сатири та гумору 

«Сміхотерапія», пісенної збірки «Нотний дощ», дитячих книг «На 

канікули в село», «Гарна господиня», «Побудь моїм татом», музичної 

казки «Бджілка-трудівниця», казки «Царство квітів». Нагороджена 

грамотами, подяками, медаллю Богуна, орденом «козацької слави 2-го 

ступеня», срібним кулоном «Народний герой», медаллю «За жертовність 

та любов до України», відзнакою «За заслуги», золотою медаллю 

«Україна. Захиснику державності», медаллю «За відродження України», 



117 

орденом «Жінка. Мир. Безпека», орденом «Поступу миру та любові», 

медаллю «За вірність Національній ідеї», відзнакою «Українська 

берегиня», медаллю «За служіння мистецтву», знаком народної пошани – 

ювілейною медаллю «30 років Незалежності України». 

ʆʣʴʛʘ ʄʠʨʦʥʝʮʴ (ʋʢʨʘʾʥʘ), заслужений працівник культури України, 

заслужений діяч естрадного мистецтва України, співачка, член творчої 

спілки «Асоціація діячів естрадного мистецтва України», засновник, 

голова, член журі всеукраїнських і міжнародних фестивалів та конкурсів, 

член Херсонського відділення ВГО «Союз Українок». Володарка багатьох 

дипломів, подяк, грамот та нагород. Нагороджена орденом «За розбудову 

України» в галузі культури, медаллю «Берегиня України», медаллю «За 

благодійність», знаком народної пошани – ювілейною медаллю «30 років 

Незалежності України». Нагороджена відзнаками та медалями органами 

місцевого самоврядування міста Скадовськ (Україна). 

ɺʘʜʠʤ ʂʦʚô̫ ʭ (ʋʢʨʘʾʥʘ), гітарист-виконавець, музикант-

інструменталіст, аранжувальник, композитор, викладач, автор методичних 

робіт, лауреат і дипломант міжнародних фестивалів та конкурсів, член 

журі міжнародних та національних фестивалів та конкурсів, організатор 

дитячого фестивалю «Жива ріка – музика, гармонія, мистецтво». Видав 

збірки нот для гітари соло та ансамблів «Три миті зими», «Кава в Парижі», 

«Українські мелодії» та інші. 

У творчому доробку композитора і аранжувальника твори 

інструментальної музики для сольних інструментів та ансамблів, музика 

до вокальних творів, перекладення для гітари, обробки творів інших 

композиторів. Виступав з сольними концертами та у складі різних 

музичних колективів в Україні та близькому зарубіжжі. З успіхом поєднує 

концертну, педагогічну і суспільну діяльність. Володар багатьох 

дипломів, подяк та грамот. Нагороджений знаком народної пошани – 

ювілейною медаллю «30 років Незалежності України», а також пам'ятним 

орденом «Незалежна Україна» за активну концертну діяльність в зоні 

АТО, як гітарист гурту патріотичної пісні «Контингент». 
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ʆʣʝʥʘ ɿʘʚʘʮʴʢʘ (ʋʢʨʘʾʥʘ), співачка, диригент, магістр музичного 

мистецтва Національної Академії керівних кадрів культури і мистецтва, 

методист-викладач вищої категорії ДМШ № 1 імені М. А. Римського-

Корсакова міста Миколаєва, член ГО Української Хорової Асоціації, 

членкиня міжнародного, всеукраїнського та регіонального журі, 

розробник наукових методичних праць, авторських навчальних програм, 

неодноразова володарка Гран-прі у всеукраїнських та міжнародних 

конкурсах. Нагороджена знаком народної пошани – ювілейною медаллю 

«30 років Незалежності України». 

ʅʘʪʘʣʽʷ ʇʘʨʬʝʥʶʢ (ʋʢʨʘʾʥʘ), актриса, педагог, керівник дитячого 

самодіяльного театру «Слово» (Україна, м. Львів). Організатор 

всеукраїнських та міжнародних фестивалів. Нагороджена знаком народної 

пошани – ювілейною медаллю «30 років Незалежності України». 

ʅʘʪʘʣʽʷ ɹʫʣʘʪ (ʋʢʨʘʾʥʘ), педагог, організатор міжнародних та 

всеукраїнських фестивалів та конкурсів. Нагороджена знаком народної 

пошани – ювілейною медаллю «30 років Незалежності України». 

ɯʨʠʥʘ ʉʚʠʪʢʘ (ʉʐɸ), викладач фортепіано та директор 

Українського Музичного Інституту Америки (Детройт). Належить до 

Music Teacher National Association (MTNA), Michigan Music Teacher 

Association (MMTA), Metropolitan Detroit Musicians League (MDML). 

Керівник та акомпаніатор ансамблю «Вишиванка» створеного при 76-му 

відділі СУА. Директор Детройтської Школи УМІ Америки. Володарка 

багатьох дипломів, подяк та грамот. Нагороджена знаком народної 

пошани – ювілейною медаллю «30 років Незалежності України». 

ʅʘʪʘʣʽʷ ɹʫʣʘʪ (ʋʢʨʘʾʥʘ), хореограф, педагог, переможець 

міжнародних та європейських кубків зі спортивних бальних танців, 

організатор міжнародних та всеукраїнських фестивалів та конкурсів, 

суддя міжнародної категорії зі спортивних бальних танців. Нагороджена 

знаком народної пошани – ювілейною медаллю «30 років Незалежності 

України». 

ɺʘʣʝʨʽʡ ʎʫʨʢʘʥ (ʇʦʣʴʱʘ-ʋʢʨʘʾʥʘ), заслужений діяч культури 

України та Польщі, заслужений артист естрадного мистецтва України, 
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музикант, педагог, організатор міжнародних і всеукраїнських фестивалів 

та конкурсів. Нагороджений знаком народної пошани – ювілейною 

медаллю «30 років Незалежності України». 

ʉʚʽʪʣʘʥʘ ʂʘʣʽʥʽʯʝʥʢʦ (ʇʦʣʴʱʘ-ɯʪʘʣʽʷ), оперна співачка, діяч 

культури, педагог, піаністка, провідна солістка Сілезької Опери (м. Битом, 

Польща). Від дирекції театру отримала нагороду та офіційне 

«Подякування за сумлінну працю, заангажування та особистий вклад у 

розвиток Опери». Лауреатка всеукраїнських та міжнародних конкурсів. 

Одна із «150 найважливіших Особистостей зі світу культури та 

мистецтва міста Катовіце» – «150 Postaci miasta Katowice» (Польща). 

Учасниця багатьох культурних заходів в Польщі та за її межами: Дні 

України у м.Краків (Польща), «д‘Арт-Пікнік Слави Фролової» – ArtPic 

«18 Slava Frolova», Kraków, Polska, «ХХІІІ Дні української культури» в 

м.Щецин (Польща), Дні Європи у Житомирі (Україна). Гастролювала в 

різних країнах Європи. Постійно концертує в Польщі, Італії, Україні. 

Виконавиця головних оперних ролей, таких як Віолетта в «Травіаті», 

Джильда в «Ріголетто» Дж. Верді, Мюзетта в «Богемі», Ліу в «Турандот» 

Дж. Пуччіні та інші на престижних оперних фестивалях та сценах театрів 

в Італії: Estate Opera Festival Piacenza, Magnetic Opera Festival Isola d' Elba, 

Terrasini Opera Festival, Teatro Municipale di Piacenza, Teatro Comunale di 

Carpi, Teatro Magnani di Fidenza, Teatro Sociale di Sondrio etc.  

Член журі VII Міжнародного Фестивалю Українського Театру 

«Схід-Захід» в м. Краків, Польща, 2020 (VII Międzynarodowy Festiwal 

Teatru Ukraińskiego "Wschód-Zachód, Kraków, Polska). Неодноразовий 

«Спеціальний гість», з сольною програмою, на офіційних концертах з 

нагоди різних значних подій, організованих Генеральним Консульством 

України в Кракові, а також Урочистих Відкриттях Почесних Консульств 

України в м.Катовіце і м.Ополє, Польща. Володарка багатьох нагород, 

дипломів та відзнак. Нагороджена знаком народної пошани – ювілейною 

медаллю «30 років Незалежності України». 

ɯʨʠʥʘ ɻʘʨʰʝʥʽʥʘ (ɯʪʘʣʽʷ), хореограф, викладач народно-сценічного, 

характерного та сучасного танцю. Засновник та керівник ансамблю 
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українського танцю «Перевесло» (Італія, м.Падуя). «Перевесло» – 

неодноразові призери Гран-прі та переможці міжнародних і обласних 

конкурсів з хореографії в Італії. Ірина Гаршеніна – член журі 

міжнародного онлайн-конкурсу молодих балетмейстерів «DANCE 

GENERATION». Нагороджена знаком народної пошани – ювілейною 

медаллю «30 років Незалежності України». 

ʆʣʴʛʘ ɺʜʦʚʠʯʝʥʢʦ (ɯʪʘʣʽʷ), журналіст, викладач міжнародної мови 

Есперанто. Приватний підприємець, перекладач, зав.кафедрою 

Італійського Есперанто-інституту в м. Брешія (Італія). 

Понад 15 років голова Італійсько-української культурно-

просвітницької асоціації «Надія» (Італія, м.Брешія), яку створила група 

однодумців-українок разом з італійцями в 2002 році. Володар 

міжнародних літературних премій в Італії та в Україні. 

Видала в Італії кілька книг. Нагороджена знаком народної пошани – 

ювілейною медаллю «30 років Незалежності України». 

ʊʘʤʘʨʘ ʇʦʟʜʥʷʢʦʚʘ (ɯʪʘʣʽʷ), громадський діяч, письменниця, life 

coach. Має 17-річний досвід громадської роботи за кордоном. Президент 

ГО «Ластівка» (екс «Україна Плюс», (Італія), міст Венеція, Местре, 

Тревізо, Сан Дона ді П'яве). Віце-президент об'єднання іноземних ГО 

«Accogliere» (Італія, Veneto orientale). Має власний бренд – «Don'Arte». 

Автор книжки «Una capra e due pagnotte» («Коза і дві буханки хліба», 

2016. Editore Armando Siciliano). Готує до видавництва книжку дитячих 

віршів. Фінансовий консультант в німецькій холдинговій компанії OVB. 

Нагороджена знаком народної пошани – ювілейною медаллю «30 років 

Незалежності України». 

ʅʘʪʘʣʽʷ ʖʤʘʰʝʚʘ (ɯʩʧʘʥʽʷ), заслужена артистка України, солістка 

Національного заслуженого академічного ансамблю танцю України 

ім.П.Вірського, хореограф, педагог. Нагороджена знаком народної 

пошани – ювілейною медаллю «30 років Незалежності України». 

ʉʠʙʝʣʴ ʏʝʣʠʢ (ʊʫʨʝʯʯʠʥʘ), викладач, помічник диригента міського 

оркестру муніципалітету Сакара (Туреччина), член Європейської 

Асоціації музики (EAS), професійної голосової асоціації (TR), Асоціації 
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духових оркестрів (TR), Міжнародної Академії ім. Джузеппе Верді (IT). 

Нагороджена знаком народної пошани – ювілейною медаллю «30 років 

Незалежності України». 

ʉʚʽʪʣʘʥʘ ʁʦʟʝʬ ʍʘʥʥʘ (ɭʛʠʧʝʪ), заслужена артистка естрадного 

мистецтва України, співачка, викладач вокалу і фортепіано. Лауреат 

міжнародних фестивалів та конкурсів. Нагороджена знаком народної 

пошани – ювілейною медаллю «30 років Незалежності України». 

ɸʥʘʩʪʘʩʽʷ ʄʫʞʘʥʦʚʩʴʢʘ (ʈʝʩʧʫʙʣʽʢʘ ʄʦʣʜʦʚʘ), педагог-хореограф, 

керівник спортивного клубу «Фламінго», лауреат всеукраїнських та 

міжнародних танцювальних конкурсів, суддя міжнародної категорії 

спортивних та сучасних танців. Нагороджена знаком народної пошани – 

ювілейною медаллю «30 років Незалежності України». 

Таким чином, багатожанровий міжнародний онлайн фестиваль-конкурс 

«Нашого цвіту по всьому світу», присвячений 30-річчю Незалежності 

України, став фестивалем такого масштабу, про який на початку годі було і 

мріяти. Але мало-помалу він набрав таких обертів, що всі його учасники, 

українці з усього світу, як перлинки, зібрались у прекрасне намисто талантів 

України і зробили велику добру справу, в яку вклали свою любов і талант. 

Приємно було бачити, слухати й оцінювати усіх конкурсантів, які з великою 

любов‘ю і відданістю Україні, кожний по-своєму, презентував свою 

творчість: пісню, слово, танець, художнє, декоративно-прикладне мистецтво 

та інші види мистецтв. Всі учасники були у прекрасному національному 

вбранні, а це ще раз засвідчувало дух українства. 

Культура України – безцінний дар, це наш код, і ми його 

відтворюємо, проводячи ці фестивалі-конкурси з метою об‘єднання 

українців по всьому світу. Такі фестивалі-конкурси – це не лише боротьба 

за перемогу на мистецькій ниві. Це є розвиток і великий обмін досвідом, 

популяризація мистецької творчості, надання можливості самовираження, 

творчого спілкування, виявлення нових талантів, знайомства з різними 

зразками національної культури і мистецтва. А також демонстрація й 

підтвердження професійної майстерності творчих колективів і виконавців 

та високої кваліфікації керівників та педагогів. 
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Велика вдячність організаторам фестивалю, які відзначили членів 

журі, викладачів та керівників (див. рис. 4) подяками і сертифікатами за 

високий професіоналізм, подвижництво у галузі культури і мистецтва та 

вагомий особистий внесок у розвиток цвіту нації – талановитих українців 

по всьому світу і «в знак народної пошани «ювілейною медаллю – 

«30 років Незалежності України» (ʜʠʚ. ʨʠʩ. 5). 
 

 
 

Рис. 4. Члени журі та учасники конкурсу.  
 

       

Рис. 5. «Ювілейна медаль – «30 років Незалежності України». 
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ʂʦʟʣʽʥ ɺʘʣʝʨʽʡ ʁʦʩʠʧʦʚʠʯ, 

ʜʦʢʪʦʨ ʤʠʩʪʝʮʪʚʦʟʥʘʚʩʪʚʘ, ʧʨʦʬʝʩʦʨ, ʧʨʦʬʝʩʦʨ ʢʘʬʝʜʨʠ ʘʢʘʜʝʤʽʯʥʦʛʦ ʽ 

ʝʩʪʨʘʜʥʦʛʦ ʚʦʢʘʣʫ ʪʘ ʟʚʫʢʦʨʝʞʠʩʫʨʠ ʅɸʂʂʂʽʄ;  

ɻʨʠʱʝʥʢʦ ɺʘʣʝʥʪʠʥʘ ɯʚʘʥʽʚʥʘ, 

ʢʘʥʜʠʜʘʪ ʧʝʜʘʛʦʛʽʯʥʠʭ ʥʘʫʢ, ʜʦʮʝʥʪ, ʜʦʮʝʥʪ ʢʘʬʝʜʨʠ ʘʢʘʜʝʤʽʯʥʦʛʦ ʽ 

ʝʩʪʨʘʜʥʦʛʦ ʚʦʢʘʣʫ ʪʘ ʟʚʫʢʦʨʝʞʠʩʫʨʠ ʅɸʂʂʂʽʄ 

ʤ. ʂʠʾʚ, ʋʢʨʘʾʥʘ (Kyiv, Ukraine) 

 

НОВІ МОЖЛИВОСТІ ПРОГРАМИ SIBELIUS 

 

NEW FEATURES OF THE SIBELIUS PROGRAM 

 

Комп‘ютерна програма SIBELIUS – нотний редактор за допомогою 

якого можна створювати оригінальні партитури на професійному рівні для 

подальшого  їх розповсюдження. При роботі з комп‘ютерними музичними 

програмами природне бажання аранжувальників мати найбільш «живі» 

тембри музичних інструментів. Разом з тим, у комплектацію більшості 

програм, а також операційних систем входять звукові банки, що 

розраховані в основному для озвучування дитячих ігор.  

Наприклад, Widows 7 Professional укомплектований синтезатором 

Microsoft GS Wavetable Synth, а Widows 10 – Microsoft GS Proram Synth. 

Інструменти у банках складено за стандартом General MIDI. 

Нотний редактор SIBELIUS володіє безмежним спектром для 

регулювання динаміки звуку і темпу, що дозволяє створювати зразки 

музичних творів із  звуковим варіантом або їх фонограми. Для вирішення 

цих завдань розробники нотного редактора Sibelius створили банк звуків 

(Sibelius 7 Sound), що має нові можливості у порівнянні із  попередніми 

версіями. Як видно з назви банк працює від версії Sibelius 7. 

При інсталяції банк завантажується на диск CĔProgram Files 

(x86)ĔAvidĔSibelius SoundĔSibelius 7 Sound і займає 34.3 Гб  в 1147 

файлах музичних інструментів.  

Для звучання тембрів інструментів програму потрібно певним чином 

налаштувати. Для  цього потрібно у вікні програми Playback Devices 

вибрати банк Sibelius 7 Sound ( див. рис.1).  
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Рис.1. Вікно Playback Devices 
 

Для вибору музичного інструменту слід відкрити мікшер (див. рис. 

2), де знайти потрібний інструмент та  його активувати.  

 

 

 

Рис. 2. Вікно Mixer 
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На вигляд банк Sibelius 7 Sound дуже схожий на банк General MIDI і 

це зручно для роботи, але  в ньому кожний із перелічених інструментів 

містить значно більше тембрів (див. рис.2).  

Для порівняння у звичайному стандарті банку General MIDI 128 

музичних інструментів. А загальна кількість музичних інструментів у 

банку Sibelius 7 Sound 682. Тембри звучання музичних інструментів 

високої якості, що надає можливість на професійному рівні озвучити 

найскладніші музичні твори. 
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КУЛЬТУРНИЙ ПРОСТІР УКРАЇНИ ЯК ОБШИР ДІЯЛЬНОСТІ 

КІНОПРОДЮСЕРА 

 

ʉULTURAL SPACE OF UKRAINE AS A SCOPE OF FILM 

PRODUCER'S ACTIVITY  

 

Нині на шляху розвитку вітчизняного інституту продюсерства 

виникають численні перепони, що унеможливлюють стабільність 

кіновиробництва й широкої дистриб‘юції національної аудіовізуальної 

продукції як в Україні, так і за її межами. О. Роднянський в роботі 

«Виходить продюсер» зазначає, що нині в системі фільмовиробництва 

«саме продюсер стає головним і єдиним центром прийняття рішень» [4] і 

це слід усвідомити, представникам державних структур в Україні, що 

опікуються фільмовиробництвом й прокатом. У статті «Продюсерська 

система в Україні: здобутки і перспективи» І. Зубавіна та О. Кохан 

стверджують, що, як і в європейському й в американському, так і в 

українському культурно-мистецькому середовищі продюсер нині є тим 

відповідальним фахівцем, що, зібравши творчий колектив, «робить кіно 

від «А» до «Я» [2, с. 14] й заслуговує усілякої підтримки, оскільки кошти 

https://orcid.org/0000-0002-9979-
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від демонстрації аудіовізуальної продукції можуть складати значну частку 

державного бюджету, тоді як міжнародний прокат сприяє розбудові 

кінематографічного й культурного іміджу України в міжнародному 

просторі, тож українські кінематографісти очікують «конструктивного 

діалогу між тими, хто розробляє і приймає закони, і тими, хто потім за 

ними працює, тобто робить кіно» [2, с. 15]. 

Підвалини української продюсерської школи, ймовірно, були 

закладені у 1910-х рр. ХХ ст. Данилом Сахненком, якому в непростих 

умовах становлення кіновиробництва в Україні вдалось створити одне з 

перших кінопідприємств з продукування й поширення затребуваної у 

глядача вітчизняної кінопродукції. Його фільми «Запорізька Січ», «Любов 

Андрія» (за «Тарасом Бульбою» М. Гоголя), «Мати-наймичка», «Наталка 

Полтавка», закладуть підвалини успішної і прогнозованої діяльності 

кіновиробника, що стане називатись продюсером багато років потому [5, 

с. 18]. Безперечно, творчо-організаційна діяльність Д. Сахненка стане у 

майбутньому взірцем поєднання в синтетичній і різнобічній продюсерській 

професії двох основних начал – творчого і організаційного, що вимагатиме 

від продюсера опанування кількома професіями економічно-правового, 

управлінського, культурно-мистецького спрямування. 

Однак, варто нагадати, що, на думку В. Папченка, процес 

продюсування зародився не в кіно, а «в одному з найдавніших видів 

мистецтва –давньогрецькому театрі, в структурі якого існували творчі 

посади «корифея» (керманича хору) і «хореографа» (постановника танців, 

графолога сценічної дії). Обидва були наділені функціями сучасних 

театральних продюсерів: вони продукували перші в історії людства 

публічні творчі акти – постановку давньогрецьких трагедій» [3, с. 169]. 

У роботі «Музичне продюсування: ґенеза і трансформації» дослідник 

висловлює думку про те, що «з виникненням професійних театральних 

труп у Європі з‘явилися перші «театральні антрепренери». Театральними 

антрепренерами автор називає менеджерів, підприємців, що працювали на 

теренах мистецтва, а ще утримували приватні видовищні підприємства (як 

то театр, цирк, балаган, балетна трупа), що згодом стали називатись 
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«антрепризою». Разом з тим, як зазначає В. Папченко, «у Франції і Росії за 

таким фахівцем закріпився термін «антрепренер», в Англії – «менеджер 

артиста», в Італії – «імпресаріо», у США – «продюсер». Автор додає, що в 

Україні також був розвинений інститут антрепренерства» [3, с. 169], 

зокрема, антрепренерством і в подальшому театральними продюсерством 

займався актор і режисер Микола Садовський. Тож невипадково саме 

акторів театру М. Садовського запрошував до своїх кінопостановок один з 

перших українських кінопродюсерів Д. Сахненко, що певним чином 

ставало запорукою успіху його кінопроєктів. 

У культурному просторі України професія кінопродюсера має поки 

що невтішний статус, адже попри функціонування понад чверть століття 

фахівців, що опікуються виробництвом і дистриб‘юцією кінопродукції до 

державного класифікатора професій такий вид діяльності було включено 

лише нещодавно. Не став поки що у вітчизняному культурному просторі 

кінопродюсер і суб‘єктом авторських прав, що, зокрема, захищають 

аудіовізуальний твір від плагіату, дозволяють використовувати фільмовий 

продукт в будь-якій формі й будь-яким способом, уможливлюють 

прем‘єрний публічний показ його широкому глядацькому загалу, що, 

відповідно до Закону України «Про кінематографію», передбачає 

демонстрацію (або публічне сповіщення) фільму, виступає професійною 

кінематографічною діяльністю, яка полягає в показі фільму глядачам у 

призначених для цього приміщеннях (кінотеатрах, інших кіновидовищних 

закладах), на відеоустановках, а також каналами мовлення телебачення 

[1]. При цьому нагадаємо, що фільмотворчість бінарна по своїй суті, 

одночасно поєднуючи в собі і творчий процес, і технічну, і фінансово-

економічну, юридично-правову діяльність.  

У підсумку слід вказати, що нині розроблено й застосовується на 

практиці вітчизняне законодавство в галузі авторського права, 

простежуються перші кроки до впровадження продюсерської системи в 

аудіовізуальне виробництво. Але, на жаль, Україна (через неефективність 

державної політики контролю і регулювання дії законодавства) і досі 

лишається одним із світових лідерів порушення авторських прав і, як 
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наслідок, «процвітання» піратства в аудіовізуальній царині. Варто вказати, 

що остаточне встановлення в нашій державі чіткої врегульованої системи 

захисту авторського та суміжних прав можливе лише за умови прийняття 

законодавчими органами всього комплексу документів та ухвалення 

відповідних рішень урядом, спрямованих на створення цивілізованої 

національної кіноіндустрії. Зокрема, такими конче необхідними кроками є 

прийняття положення про продюсерську систему. 
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PUBLIC RELATIONS: РОЛЬ І МІСЦЕ У ПРОДЮСЕРСЬКІЙ 

ДІЯЛЬНОСТІ. ЧОРНИЙ PR 

 

PUBLIC RELATIONS: ROLE AND PLACE IN PRODUCTION 

ACTIVITIES. BLACK PR 

 

Як справедливо зауважено Семом Блэком, Public Relations – це 

«мистецтво і наука досягнення гармонії за допомогою взаєморозуміння, 
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що основується на правді і повній інформованості» [1]. Тому PR є 

пріоритетним напрямом у формуванні іміджу зірок шоу-бізнесу.  

Існує декілька PR-методів просування музичних груп і артистів на 

арену шоу-бізнесу. По-перше, це може бути інтерв‘ю, прес-конференція 

або репортаж, тобто, загалом – це метод роботи з пресою. Також, другим і 

дуже багатогранним методом є організація турне на підтримку альбому та 

саме організація концертів. І, нарешті, третім і найголовнішим – запуск 

кліпу та телеінтерв‘ю в ротацію на спеціалізованому каналі.  

До методів PR в шоу-бізнесі можна віднести створення бренду з 

імені артиста, назви групи, з імені продюсера. Саме на це має бути 

спрямована діяльність піарника, оскільки саме завдяки створенню бренду 

продукцію артиста чекатимуть і гарантовано купуватимуть [2; 3].  

Сьогодні в Україні можна назвати виконавцями-брендами Вєрку 

Сердючку, Святослава Вакарчука, Ірину Білик, Софію Ротару, Таїсію 

Повалій, Олександра Пономарьова, Дзі-Дзьо, Джамалу, Олю Полякову та 

багато інших. Звісно, багато в чому робота в цих напрямах залежить від 

первинних відгуків про артиста – може бути так, що журналісти, або самі 

артисти чи певні політичні впливи створили вкрай негативний імідж 

проєкту і тоді ніяка робота промоутера й піарника не допоможе.  

Шоу-бізнес і Public Relations – в своїй основі поняття багато в чому 

взаємозв‘язані. Західна індустрія шоу-бізнесу винайшла і використовує 

немало PR-інструментів, що впливають на свідомість і переконання 

масової аудиторії. Українські технологи подеколи використовують західні 

приклади і наслідують напрацьовані схеми, не завжди враховуючи 

національні особливості. Представники шоу-бізнесу чудово розуміють, 

що без застосування Public Reltions в їхній діяльності вони не зможуть 

повністю використовувати інструментарій, який надає PR і відповідно 

отримувати належну увагу, а згодом і прибуток. Вивчивши закони жанру 

організації публічних акцій, шоумени в PR завжди уміли створити імідж 

певному заходу.  

З іншого боку, усіма так чи інакше великими заходами західного 

шоу-бізнесу, як правило, займаються PR-професіонали. Вони 
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вибудовують драматичну інтригу навколо події, організовують 

інформаційне поле, погоджують дії адміністрації заходів і численних 

партнерів. Детальним прикладом взаємозв‘язків Public Relations і шоу-

бізнесу може послужити будь-яка церемонія нагородження. Це, до речі, 

ще один із методів PR. Уся історія нагородження «Oskar», «Gremmy», 

«World Music Awards» рясніє найрізноманітнішими PR-заходами. Чого 

варта, приміром, історія з викраденнями статуеток «Оскар», що активно 

обговорювалася «схвильованим» суспільством. До недавньої пори усі 

значимі заходи українського шоу-бізнесу були так чи інакше скопійовані 

за західними зразками. «Людина року» – українська премія нагородження 

за ті чи інші досягнення не лише як особистостей, а і організації видання, 

фірми тощо. 

Коли йдеться про public relations, то варто наголосити на тому, що 

керівництво PR повинно вестись на стратегічній основі. Діяльність PR-

фахівця має бути спрямована на досягнення стратегічних цілей 

організації, координуватися з різними функціональними направленнями. 

Програма чи кампанія PR повинна представляти собою ланку в ланцюзі 

стратегічних рішень організацій. Тільки таким чином PR-активність може 

розраховувати на підтримку топ-менеджера. 

До початку ведення постійної або періодичної роботи по PR необхідна 

оцінка середовища, формування місії і цілей діяльності організації. 

Оцінюючи зовнішні та внутрішні фактори, умови діяльності організації, топ-

менеджеру необхідно сформувати бачення інтелектуального образу 

середовища діяльності організації. Бачення – це опис політичних, 

економічних, технологічних, соціокультурних та інших факторів дійсності. 

Місія – соціально значимий статус організації, її роль в суспільстві. Ціль – 

кількісно виражений бажаний стан організації. Цілей у організації може бути 

кілька, тому необхідно визначити – на досягнення яких організаційних цілей 

орієнтувати діяльність PR. 

Цілі, стратегії і програми PR являються наслідковими стратегічних 

цілей організації в цілому. Різна направленість цих рішень є перепоною їх 

успішної реалізації. Стратегія – модель дій по досягненню цілей. 
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Програма – більш детальне рішення, що враховує заходи, етапи, час 

виконання. Ще більш детальним рішенням являється план. 

Стратегічний підхід до планування PR забезпечує відповідь на 

питання: «Як керувати ресурсами для досягнення цілей?» 

Цілі PR-компанії повинні відповідати вимогам: ясно змальовувати 

результати, що очікуються; бути зрозумілим кожному в організації; мати 

терміни досягнення; бути реалістичним, досяжним і безмірним; бути 

відповідним цілям організації. 

Успішне досягнення цілей передбачає участь зацікавлених 

особистостей в ідентифікації цілей і в обговоренні засобів їх досягнення, а 

також в оцінюванні прогресу в просуванні цілей. 

Стратегічні цілі щодо встановлення взаємовигідних відносин 

досягаються в ході реалізації окремих функцій PR. Ці функції 

сформувались в процесі їх виникнення й розвитку і спочатку зводились до 

тих з них, які первинно пов‘язувались з використанням преси. З часом 

функцій в арсеналі PR ставало все більше. І вся ця функціональна 

багатогранність може реалізуватись за окремими загальними напрямами, 

зокрема: зв‘язки за межами фірми, організації.  

Незалежно від свого конкретного змісту, вся діяльність організації в 

цілому підпорядкована виробництву з найбільшою ефективністю певної 

продукції, послуг, вироблення виразних пропозицій, реалізації проєкту.  

Так, абсолютно закономірно в ієрархії зацікавленості форми на 

перший план виходять тільки прагматичні задачі. І в яких би замірах не 

висловлювались ці задачі, їх досягнення можливо такими сукупними 

шляхами: вдосконалення внутрішньо фірмової роботи (в усіх її аспектах) 

задля розширення виробництва продукції (послуги) – перше, і збільшення 

об‘ємів реалізації цієї продукції (послуг, що надаються) – друге. Перше 

направлення здійснюється в процесі менеджменту, друге – маркетингу.  

Струнку, цілісну систему досягнення ефективності виробництва 

розробила і успішно втілює в життя світова наука і практика 

менеджменту. Представлена в книзі відомого київського спеціаліста 

І.І. Прокопенка, вона дозволяє розглядати виробництво не тільки як 
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інтенсивне застосування капіталів, землі, матеріалів, обладнання, а й як 

уміле використання всіх інших факторів, що враховують інформацію і 

час. Втім, якщо використання «часу» пов‘язане з використанням будь-

якою професією, то використання «інформації» прямо відноситься до 

участі PR-служб і менеджерів в діяльності з досягнення ефективності. 

Ще одним напрямом PR в системі менеджменту являється 

формування корпоративної культури. Воно визначає обличчя компанії і 

має значний вплив на її економічне положення. Корпоративна культура, її 

стан потім стануть передумовами для створення іміджу підприємства, що 

також входить до функцій PR. 

Корпоративну культуру не можна зводити лише до зовнішніх 

організаційних моментів. До її сутності відносяться ті ціннісні настанови, 

якими користуються у своїй роботі менеджери та інші працівники 

організації. Визначення цієї направленості має особливе значення в період 

структурних перебудов, зміни форм власності, освоєння нової продукції і 

вихід на нові ринки. 

Дієвим засобом підвищення ефективності роботи і навіть окремим 

направленням PR є «відносини працівників». В роботі по налагодженню 

відносин працівників народилось і розвивається таке специфічне 

направлення, як ʤʝʥʝʜʞʤʝʥʪ ʢʦʥʬʣʽʢʪʽʚ. А коли організація дійсно 

турбується про гарне відношення своєї команди до справ, вона через PR-

спеціалістів працює з оточенням та сім‘ями працівників. Ймовірно, PR-

індустрія має в своєму розпорядженні й інші засоби, які дозволяють 

досягти великих результатів, і до таких засобів відноситься внутрішньо 

фірмова комунікація. Її називають потоком інформації інтелектуального 

або емоційного змісту з врахуванням зв‘язку, коли людина отримує 

інформацію і одночасно відповідає на неї. При цьому в організації 

використовується система інформування за допомогою засобів 

розповсюдження PR-звернень. До цих питань залучають PR-спеціаліста, 

який враховує позицію керівника і службовця та при виникненні 

конфліктів розв‘язує їх з найменшим стражданням сторін. Особливо 

конфліктні ситуації виникають у процесі творчості продюсерської 
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команди. І хоч всі обов‘язки чітко розділені, можуть виникати деякі 

розходження думок і кожна із сторін вважає, що її позиція вірніша. І саме 

тоді оцінюється можливість засобів. Взагалі, якщо є хоч найменші натяки 

на конфлікти в середині колективу незалежно між керівництвом чи 

підлеглими, це означає, що не всі чітко розуміють план як PR-акції, так і 

розробку ходу дій. За можливості після нетривалих розмірковувань 

необхідно проводити дії, спрямовані на посилення позитивних аспектів у 

відносинах.  

Особливий спектр засобів налагодження комунікації, а як наслідок 

формування ефективного процесу діяльності, в організації складає саме 

міжособистісне спілкування. Спілкування – це двохсторонній, 

універсальний механізм відносин між людьми. Його суть – взаємне 

розуміння і обмін інформацією у процесі праці (виховання, творчості, 

навчання). 

Для формування атмосфери довіри в деяких командах створюється і 

викладається концепція у вигляді рекомендацій або збірки правил 

двосторонньої комунікації. Це робиться з метою організації процесу 

ділового спілкування і наближення його до потреб організації. Якщо все 

це вірно організовано то спілкування між працівниками стає на стільки 

зрозумілим, що вони майже з півслова розуміють що саме той чи інший 

хоче сказати і що хоче робити чи показати діями. 

Отже, для продуктивної діяльності організації необхідний 

комплексний підхід до вирішення як стратегічних задач в середині 

компанії так і для встановлення зовнішніх зв‘язків, створенні іміджу та 

інших акцій і заходів в залежності від цілей організації. 

Дуже важливо розуміти суть PR, його основних підходів і методів у 

вирішенні задач і у встановленні цілей організації. Сукупність ефективних 

прийомів повинні бути основані на теоретико-методологічній базі 

минулих років і врахуванні сучасних тенденцій і інтересів суспільства.  

Обговорюючи основні принципи ефективного керування паблік 

рілейшнс, неможливо не згадати такого важливого, хоча і не зовсім 

наукового підрозділу PR, як Чорний PR.  



134 

Не можна впевнено заявити, що цей підрозділ займає своє законне 

місце серед інших видів PR, проте ігнорувати його не варто, попри те, що 

цілі, які перед собою ставить цей PR не зовсім відповідають істинному 

покликанню PR як науки. Отже, необхідно чітко визначити поняття 

«Чорний PR». 

З точки зору спеціалістів, які займаються PR, можна сказати, що до 

Чорного PR можна віднести такі уʟʘʛʘʣʴʥʝʥʽ ʢʘʪʝʛʦʨʽʾ:  

¶ неетичні методи і технології (тобто не відповідають етичним і 

моральним нормам суспільства); 

¶ методи і технології, що прямо суперечать закону;  

¶ конкретні методи: компромати (у випадку, якщо в них 

використовується неправдива інформація або інформація, зібрана 

незаконними методами); підкуп журналістів і розміщення інформації, 

вигідної для клієнта / замовника, в пресі на платній основі;  

¶ технології, спрямовані на те, щоб навмисно очорнити конкурента, 

підірвати його репутацію. 

У зарубіжній літературі термін «Чорний PR» зустрічається доволі 

рідко. Якщо запитати будь-якого відомого зарубіжного піарника, чи 

займається він чорним PR, це викликає в нього лише образу. І, тим не 

менш, за кордоном чорний PR є, і розвинений, мабуть, більш сильно, ніж у 

нас. У політичних і в економічних питаннях поширення брудної 

інформації є одним з інструментів конкуренції. Однак термін чорний PR 

зазвичай не вживається, використовуючи більш звичні визначення, а саме: 

боротьба за добросовісну конкуренцію; повідомлення правди про 

конкурентів на виборах; боротьба за права людини, за соціальну 

справедливість, за демократію, за чистоту навколишнього середовища, за 

права споживачів, за свободу і справедливість; захист прав людини тощо. 

Чому на наших теренах термін «Чорний PR» був більш відомий і 

популярний ніж просто PR? 

Після закінчення періоду «Перебудови» багато хто кинувся 

займатися PR. Однак, преса не поспішала брати новини безкоштовно, 
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тобто на правах паблісіті, та й багато перших піарників не відрізнялися 

креативом, щоб створювати гідні паблісіті новини. 

Тобто преса раптово стала повністю продажною, і від піарника не 

вимагалося творчого підходу, щоб розмістити новину. Дуже скоро 

утворилося два полюси: замовні рекламні статті і лайливі замовні статті, 

які не можна було назвати рекламою, адже замовник зазвичай скромно 

йшов у тінь. Ці брудні замовні статті, що не мали прямого замовника, 

стали називати ПР. Так як журналісти намагалися «якісно» «злити бруд» і 

догодити замовникові, то інакше, як чорний PR назвати цю діяльність 

стало неможливо. Звідси і набув поширення цей термін. Найчастіше 

подібна схема роботи використовувалася в політичному PR, і тому сам PR 

теж став асоціюватися політикою.  

Потрібно відразу згадати, що подібний різновид чорного PR не має 

ніякого відношення до реального професійного чорного PR. 

Звичайно, за кордоном PR формувався так само як і в Україні, проте 

зараз він прийшов у таку стадію, що чорні PR кампанії сприймаються, як 

виключне благо. На Заході чорний PR розвинений на багато більше, він 

значно професійний і на багато небезпечний. Це, до речі, відчули на собі й 

ті, хто намагався вийти зі своїми товарами на їхній ринок. 

Причому, якщо у нас замовні статті, звичайно, не приносять 

відчутного збитку, тому що видно, що вони замовлені, то там професійний 

чорний PR здатний досить швидко повністю зруйнувати будь-чий бізнес. І 

там PR не менш ефективний, ніж судові процеси і агресивна конкуренція. 

Споживачі дуже часто виграють від цієї інформаційної боротьби. 

Наприклад, варто будь-якої компанії розмістити в рекламі неправдиві 

факти, як її конкуренти оприлюднять хибність цих фактів. А якщо яка-

небудь фірма схильна до помилкової інформації в рекламі, отже, вона не 

може зробити якісний продукт. Споживач починає сумніватися і гірше 

купує товари шахрайської компанії. Все це спонукає компанії уважно 

стежити за якістю продукції та за чесністю своєї реклами. 

Чорний PR – це досить позитивна діяльність, адже вона стимулює 

збільшення якості виробленої продукції та послуг. Якщо в його 
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відсутність компанії дозволяють собі протягом багатьох років робити 

брак, то в умовах розвиненого чорного PR це фізично неможливо. Отже, 

чорний PR – це цілеспрямоване поширення негативної інформації, що 

стосується будь-якого неживого або одухотвореного об‘єкта.  

Метою такої діяльності може бути або знищення бізнесу, або підрив 

ділових зв‘язків, або щось інше.  

Комерційні і політичні способи використання чорного PR:  

- Для конкурентної боротьби. Чорний PR може бути використаний 

для витіснення з ринку конкурентів. Можна знизити рівень збуту товарів 

конкурента. Можна просто знищити бізнес конкурента, зруйнувати бізнес 

зв'язку конкурента. Послабити позиції конкурента. 

- Для здійснення впливу на владу. Часто в Україні чиновники не 

досить добре виконують свої обов'язки. І можуть мати інтереси відмінні 

від державних тощо. При цьому вище керівництво або не знає про це, або 

закриває на це очі. Звернувши ж увагу громадськості на дані порушення 

можна змінити ситуацію докорінно. І це один з найефективніших методів. 

Вище керівництво хоче, щоб чиновники працювали добре або, 

щонайменше, прагне змусити суспільство думати, що вони цього хочуть. 

Тому, коли інформація потрапляє в центральні ЗМІ (засоби масової 

інформації), це може привести до активних дій верхніх верств влади.  

- Можна впливати на партнерів і постачальників. Партнери та 

постачальники можуть виконувати умови угоди, але можуть виконувати 

не правильно або не виконувати зовсім. Можна впливати через суд, але 

можливо використовувати і PR-технології. Особливо тоді, коли судовий 

процес нічого не дає. 

- Для нейтралізації негативно налаштованої групи населення або 

організацій.  

- Також можна використовувати Чорний PR для самореклами. Ви 

робите чорну PR-кампанію проти самого себе і свого бізнесу, але робите 

це так, що замість руйнування, популярність підприємства та продуктів 

навпаки збільшується. 
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Всі перераховані методи активно використовуються на практиці в 

світі і Україні, проте зіткнувшись з Чорним PR не завжди зрозуміло, що ви 

маєте справу саме з ним. Професійні чорні PR кампанії зазвичай добре 

маскуються під випадкові мимовільні події. 

В Чорному PR розрізняють такі методи атаки: метод компромату; 

метод поганої похвали; метод подвійних аудиторій; метод віртуальних 

понять; метод освистування; метод адміністративного ресурсу; метод 

гачка і наживки; метод громадського обурення; метод віртуального 

компромату; 

Чорний PR – це складна наука, надзвичайно тонка, надзвичайно 

велика і цікава. Більше того, це не тільки наука, чорний PR – це справжнє 

мистецтво пошуку правильної інформації, вміння вправно керувати нею, 

використовувати її у своїх цілях. 

Отже, Public Relations займають вагоме місце в продюсерській 

діяльності. Щоб стати справжнім грамотним піарщиком, потрібно не 

тільки вивчити науку PR зсередини, а й мати в цьому справжній талант та 

практичний досвід роботи в галузі.  
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АНТРОПОЛОГІЧНИЙ ВИМІР  

МИСТЕЦТВА ХУДОЖНЬОЇ ЕМАЛІ 

 

ANTHROPOLOGICAL DIMENSION 

ART OF ART ENAMEL 

 

Антропологічний вимір мистецтва художньої емалі полягає в 

осмисленні взаємовпливу потреби людини у естетичному відображенні 

людської діяльності на основі канону краси та втіленні цієї потреби 

засобами художньої виразності за допомогою емалі та її властивостей. 

У національному мистецтвознавчому дискурсі проблема антропології, 

зокрема українського мистецтва, набуває вагомого значення та наукового 

визнання. В основі антропологічного підходу є людина із її уявленнями 

про красу світу, про суспільство і його відносини із індивідом, свобода 

творчості та вираження внутрішньої рефлексії і ментальних станів. 

Усвідомлення того, що «homo purvus mundus est» (людина це цілий 

світ, мікрокосм)
1
 призвело до формування національної антропологічної 

школи. На відміну від підходів західноєвропейської та американської 

антропології, що сформувалася на основі соціальної та культурної 

антропології та розумінні цінності культурної своєрідності людей різних 

верств і груп, українська антропологічна школа базується на гуманітарних 

підходах філософії і близька до німецької та італійської гуманітаристики, 

що мають за основу принципи філософії. Проте усі вони включені у 

                                                           
1
 Karpov V., Syrotynska N. Homo parvus mundus est: imagination as a tool of knowledge 

and formation of the world // Вісник Національної академії керівних кадрів культури і 

мистецтва: наук. журнал. Київ : НАКККіМ, 2019. № 1.  
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цілісну систему наукового знання про культуру та мистецтво, відбиваючи 

розвиток різноманітних форм культурної рефлексії
2
. 

У цьому значенні атропологічні дослідження в українському 

мистецтвознавстві відзначаються малою чисельністю та впливом 

культурної антропології, але, одночасно, характеризуються тенденцією до 

збільшення зацікавленості вчених у дослідженні проблем людини у 

мистецтві. Зокрема, В. Корнієнко, розглядаючи художній світ людини 

акцентує на тому, що продуктивною дослідницькою методологією 

людинознавчого дискурсу є комплексний культурологічний підхід, який 

на його думку дає змогу виявити та показати художню культуру, як 

систему життєдайних смислів і досягнень
3
.  

Наукову рефлексію щодо антропології мистецтва виявили 

Н. Сиротинська
4
 та В. Карпов, які запропонували теорію нейроарту: 

нейроарт уявляється процесом біологічного перетворення реальності в 

уявні внутрішні образи, що утворюються у людському мозку на основі 

функціональних можливостей нейронних мереж, відображеня внутрішніх 

мислевих дій та психологічних переживань у нових образах. Також 

нейроарт являє собою вплив мистецтва на біохімію людини та вироблення 

його мистецького коду – індокринація способом мистецтва. Матеріальним 

свідченням цього процесу постає художня творчість людини у її розмаїтті 

стилів і жанрів
5
.  

На думку Л. Кияновської, яку вона виразила при розгляді наукової 

концепції музичної антропології, «пізнання спільних законів розвитку як 

окремої людини так і людства в усій багатоманітності – та музики як … 

                                                           
2
 ɻʝʨʯʘʥʽʚʩʴʢʘ ʇ. ɽ. Тотожність та відмінність культурологічних та антропологічних 

шкіл // Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтва: наук. журнал. 

Київ : НАКККіМ, 2019. № 2. С. 3–7. 
3
 ʂʦʨʥʽʻʥʢʦ ɺ. ɺ. Художній світ людини як комунікативна система: культурологічне 

осягнення // Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтва: наук. 

журнал. Київ : НАКККіМ, 2019. № 2. С. 82–86. 
4
 ʂʘʨʧʦʚ ɺ., ʉʠʨʦʪʠʥʩʴʢʘ ʅ. Neuroart: мистецтво пізнання людини. Київ : НАКККіМ, 

2019. 80 с. 
5
 Karpov V. Eidetics of the human art in the context of the neuroart // Cultural and Arts 

Studies of National Academy of Culture and Arts Management. Lviv-Torun, Liha-Pres, 2019. 

P. 117–133. 
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дзеркала його буття, очевидно, має стати одним з основних пріоритетів 

сучасної гуманістичної науки»
6
. Такий погляд перегукується із 

П. Герчанівською, яка стверджує, як уже було наведено, що поле української 

школи антропології перебуває у межах гуманітаристики. Твердження 

Л.Кияновської можна екстраполювати і на галузь мистецтва загалом.  

Розглядаючи актуальні проблеми візуальної антропології 

О. Пушонкова зазначає, що з настанням ери цифрових технологій 

текстуальне розуміння смислу заступає місце візуально активному його 

розумінню. Предметним полем візуальної антропології вона серед іншого 

визначає «оволодіння максимальною кількістю візуальних мов, як умови 

розуміння складного й поліфонічного світу та свого місця у ньому».
7
 На 

думку російського вченого О. Кривцуна антропологія мистецтва – це 

трансдисциплінарний напрям мистецтвознавства в межах якого, на основі 

антропного принципу, вивчаються складні відносини в дихотомії «людина 

і мистецтво». Антропний принцип – це вимір людського у якості критерію 

оцінки художньо виразних форм
8
. 

Антропний підхід використано для аналізу ґенези та розвитку 

емальєрного мистецтва. Українська історіографія емальєрного мистецтва 

перебуває у стані формування і приємно відзначити, що появляються 

наукові розвідки які є вагомим внеском у її розвиток. Зокрема, серед 

інших праць виділяється дисертація Ю. О. Довгань присвячена 

дослідженню української емалі як нового виду станкового і 

монументального мистецтва
9
. Дослідницею розкрита цілісна картина 

розвитку емалі на території України в хронотопі історичного поступу та 

доведено окремішність українського емальєрного мистецтва, що має 

ознаки загальноукраїнської глокальної системи з її локальними 

                                                           
6
 ʂʠʷʥʦʚʩʴʢʘ ʃ. Музична антропологія і її перспективи в сучасній гуманітарній науці 

// Вісник Національної академії керівних кадрів культури і мистецтва: наук. журнал. Київ : 

НАКККіМ, 2019. № 1. С. 231–234.  
7
 ʇʫʰʦʥʢʦʚʘ ʆ. Актуальні проблеми досліджень візуальної антропології // Сучасне 

мистецтво: Наук. зб. Київ : ІПСМ АМУ; КЖД «Софія», 2009. С. 304.  
8
 ʂʨʠʚʮʫʥ ʆ. Антропология искусства // Весник культурологии, 2018. № 1. С. 230–241. 

9
 ɼʦʚʛʘʥʴ ʖ.ʆ. Емальєрне мистецтво в Україні: Історичний досвід та сучасний стан. 

Дис. на здоб. наук. ступ. канд. мист. за спец. 17.00.05 (образотворче мистецтво). Київський 

національний університет будівництва і архітектури. Київ, 2008. 
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особливостями. Ю. О. Довгань здійснила аналіз творчої практики 

сучасних українських художників-емальєрів, мистецьких шкіл та 

осередків емальєрної творчості
10

, визначила сучасний стан, проблеми і 

тенденції розвитку українського емальєрства. Емаль розглянута як засіб 

оздоблення архітектурного і дизайн-середовища
11

.  

Ю. О. Довгань розглядає еволюцію емальєрного мистецтва в Україні 

як цілісне явище, включаючи витоки, передумови виникнення, етапи 

становлення і розвитку, тобто за історико-хронологічним принципом. 

Вона висловлює думку про те, що процес розвитку емалі на території 

України мав дискретний характер та відбувався під постійним впливом 

розвитку емальєрного мистецтва Європи. На її думку, більшість 

технологій, пов‘язаних з цим видом, є адаптованим запозиченням з 

давньогрецьких, давньоримських, візантійських, французьких, 

австрійських і російських зразків. Розглядаючи домонгольський період 

розвитку емальєрного мистецтва С. С. Андрейко теж пов‘язує його 

розвиток із впливом візантійської образотворчої традиції.
12

  

Таке твердження суперечить антропному підходу розгляду мистецьких 

явищ та не розкриває взаємовпливів культур. За антропним принципом 

об‘єктивна реальність спрямовується людиною на вирішення своїх потреб 

побутування, ментального сприйняття світу та його відображення 

доступними йому засобами. Доведено, що мистецькі твори виконані у 

техніці емалі в Україні мають цілий ряд місцевих характерних особливостей 

і здобутків. Про це свідчать численні знахідки на території України, які 

переважно належать до скіфського періоду та періоду Русі, підтверджуючи 

існування такої технології незалежно від інших впливів. 
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 ɼʦʚʛʘʥʴ ʖ.ʆ. Сучасне емальєрне мистецтво півдня України // Вісник Харківської 

державної академії дизайну і мистецтв. Харків : ХДАДМ, 2007. №12. С. 40-47. 
11

 ɼʦʚʛʘʥʴ ʖ.ʆ. Нові аспекти використання гарячої емалі в архітектурному середовищі // 

Мистецтвознавство України. Київ : СПД Пугачов О.В. Київ, 2007. Вип. 8. С. 84-88 ; ɼʦʚʛʘʥʴ 

ʖ.ʆ. Нові аспекти художньо-декоративного оздоблення інтер‘єрів і екстер‘єрів // Сучасні 

проблеми архітектури та містобудування. Київ : КНУБА, 2005. Вип. 14. С. 159–163. 

12
 ɸʥʜʨʝʡʢʦ ʉ. ʉ. Развитие русской домонгольской эмали в контексте историко-

культурного взаимодействия Руси и Византии // Вестник ИрГТУ, 2015. № 4(99). С. 181–185. 



142 

Твердження, що техніка емалювання була «привнесена» не може 

бути сприйнятим через її існування в Подніпров‘ї ще до встановлення 

тісних культурних та релігійних зв‘язків із Візантією. Такий аргумент є на 

користь тези про існування емальєрного мистецтва у кочових народів 

українського степу. Історики твердять, що на Русі існували ремесла 

емалювання в Києві, Чернігові, Володимирі, Галичі та інших княжих 

містах у яких використовували фарби власного виробництва, що є 

свідченням наявності власної емальєрної школи.  

Отже, антропологічний підхід до вивчення та дослідження історії 

емальєрного мистецтва зумовлює визнання рівних можливостей людини у 

всіх сферах її життя. Творчість є притаманною для усіх людей, які 

проживають у різних місцевостях та залежить від світосприйняття. Звідси 

можливим є висновок про давнє історичне походження емальєрного 

мистецтва на теренах України і його окремішній розвиток, який зазнавав 

інтроверсійного впливу інших культур. 
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ʪʝʘʪʨʫ, ʢʽʥʦ ʽ ʪʝʣʝʙʘʯʝʥʥʷ ʽʤʝʥʽ ɯ.ʂ. ʂʘʨʧʝʥʢʘ-ʂʘʨʦʛʦ  

(Kyiv National University theater,  

film and television named after I.K. Karpenko-Kary) 

ʊ. 066 732 01 53; 068 784 63 67 

ʤ. ʂʠʾʚ, ʋʢʨʘʾʥʘ (Kyiv, Ukraine) 

 

ʊɺʆʈʏɸ ʉʇɯʃʂɸ çɸʉʆʎɯɸʎɯʗ ɼɯʗʏɯɺ ɽʉʊʈɸɼʅʆɻʆ 

ʄʀʉʊɽʎʊɺɸ ʋʂʈɸɰʅʀè ɺ ʂʋʃʔʊʋʈʅʆ-ʄʀʉʊɽʎʔʂʆʄʋ 

ʇʈʆʉʊʆʈɯ ʂʈɸɰʅʀ 

 

CREATIVE UNION «ASSOCIATION OF POP ARTISTS OF 

UKRAINE» IN THE CULTURAL AND ARTISTIC SPACE OF THE 

COUNTRY 

 

Понад тридцять років на Мистецькому Олімпі України чільне місце 

посідає Творча спілка «Асоціація діячів естрадного мистецтва України (як 
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продюсерська організація; далі – ТС «АДЕМУ» або Асоціація), 

об‘єднуючи, гуртуючи артистів-вокалістів, хорові колективи, музикантів, 

танцювальні колективи, гумористів, сатириків, представників 

оригінального та циркового жанрів, режисерів, педагогів творчих, 

мистецьких дисциплін. Організатори-засновники станом на 1989рік – 

очільник всесвітньо відомого хору ім. Г. Верьовки, народний артист 

України А. Т. Авдієвський, поет-пісняр, журналіст, музичний редактор 

Українського телебачення і радіо, заслужений діяч мистецтв України 

В. В. Герасимов, режисер-постановник концертних програм в палаці 

мистецтв «Україна», народний артист України Б. Г. Шарварко. 

Від перших днів і до сьогодні спілка не має державної дотаційної 

підтримки, на відміну від Національних творчих спілок, які об‘єднують 

літераторів, художників, театральних діячів і т.д., тобто існує на 

громадських засадах за рахунок першочергово добровільних членських 

внесків. Спектр діяльності ТС «АДЕМУ» надзвичайно широкий. Один із 

пріоритетних напрямків – конкурсно-фестивальний рух. «Пісенний 

вернісаж», «Дитячий пісенний вернісаж», «Боромля», «Ялтинське літо», 

«Червона калина», «Сонячний скіф», «Ліра Гіппократа», «Українська 

родина», «Вишневі усмішки», «Пісенні Медобори», «Трускавецька 

фієста», «Джерела Моршина», «Веселі канікули осені», «Музична школа», 

«Фантазії моря», «Студентська весна», «Кришталевий Трускавець», «Літні 

тони», конкурс сатири, гумору і музичного фольклору ім. А. Сови – і це 

далеко не повний перелік фестивалів і конкурсів, які з року в рік 

відбуваються за ініціативи ТС «АДЕМУ», в яких спілка виступає 

головним організатором. 

Тривалий час головою журі конкурсів (а це принципова позиція в 

статуті спілки, що в рамках фестивалю обов‘язково має відбутися конкурс 

– творче змагання, нагороди лауреатів) був Герой України, Лауреат 

Національної премії ім. Т. Г. Шевченка, народний артист України 

Анатолій Авдієвський, після його смерті (2016 р) ці обов‘язки перебрав на 

себе президент Асоціації, заслужений діяч мистецтв України Віктор 

Герасимов. З перших років діяльності ТС «АДЕМУ» режисером-
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постановником гала-концертів був народний артист України Борис 

Шарварко. Відколи його не стало (2002 р.), Асоціація запрошує до 

співпраці знаних і початкуючих режисерів із різних міст України.  

Продюсер – це виробник, організатор, довірена особа компанії, 

художній керівник проєкту. Здійснює організаційний, художній, 

фінансовий контроль за створенням контенту, відповідає за дотримання, 

відповідність створеного мистецького, творчого продукту умовам, 

вимогам договору. Основна відмінність сучасних фестивалів полягає в 

тому, що організатори змушені самі шукати джерела фінансування. 

В сучасних умовах самозабезпечення набуває значення самоокупність 

фестивалів шляхом формування фестивального бюджету з різних джерел 

– органів місцевого самоврядування, спонсорів, благодійників, 

різноманітних фондів та громадських організацій, внесків учасників, 

продажу квитків. Саме від фінансової складової залежить «доля» того чи 

іншого фестивалю.  

Якісь проєкти вже залишились в історії українського мистецтва, але 

є серед них і «довгожителі». До таких належить фестиваль мистецтв 

«Боромля», який знайшов свою, так би мовити, прописку на Сумщині в 

селі Боромля, де протікає річка з такою назвою, власне, завдяки їй село і 

отримало свою назву. Фестиваль за концепцією був організований (автори 

ідеї – В. Герасимов, І. Коломієць) для трударів села, тому в творах, з 

якими виступали учасники конкурсу, було увиразнено тему рідної землі, 

села, поля, хліба, природи, батьківської хати.  

Заголовну фестивальну пісню «Боромля» написали композитор 

Леонід Попернацький і поет Леонід Татаренко. Особливість цього 

фестивалю в тому, що він на рік старший за Незалежність України. І, як в 

дзеркалі відображаються  всі процеси, що відбуваються в нашому 

суспільстві, не дивно, що з роками тематичний діапазон творів теж 

розширився, щоб залучити  молодь, яка є виразником найрізноманітніших 

напрямків сучасної музичної культури. 

Відкриття фестивалю традиційно щороку відбувається в серпні в 

районному центрі Тростянці, в парку, де височіє пам‘ятник нашому 
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всесвітньо відомому композитору Петру Іллічу Чайковському. Конкурсні 

прослуховування відбуваються на різних майданчиках – на сценах 

Будинків культури навколишніх сіл. Конкурсна програма має різні 

номінації: хорове мистецтво, ансамблі, гурти, вокалісти-солісти 

(академічний спів та естрадна пісня), хореографія, художнє слово, циркове 

мистецтво, оригінальний жанр. Гала-концерти відбуваються під відкритим 

небом, на стадіонах села Боромля, Тростянця, в Сумах. Це один з 

наймаштабніших мистецьких заходів, який об‘єднує понад 500 учасників 

– конкурсантів і гостей фестивалю. Така кількість обумовлена тим, що за 

статутом, концепцією, положенням в конкурсі мають можливість брати 

участь діти, молодь, аматори і професіонали, вік не обмежується. 

Переможці конкурсних змагань нагороджуються дипломами лауреатів і 

дипломантів та спеціальними відзнаками, призами Оргкомітету. Журі 

конкурсу присуджує кращому із лауреатів Гран-прі фестивалю. Автори і 

постановники найяскравіших номерів нагороджуються спеціальними 

відзнаками, призами і дипломами. 

Безумовно, окрасою гала-концертів є виступи майстрів сцени – 

популярні, впізнавані артисти театру, кіно, естради. В різні роки глядачі 

Сумщини вітали Костянтина Огнєвого, Дмитра Гнатюка, Лідію 

Кондрашевську, квартет «Явір», Нілу Крюкову, Анатолія Литвинова, 

Миколу Мозгового, Назарія Яремчука, Анатолія Горчинського. Завжди 

бажані гості – Світлана і Віталій Білоножки, Павло Дворський, Микола й 

Анатолій Гнатюки, Анатолій Матвійчук, Катерина Бужинська, Камалія, 

Іво Бобул, Олександр Василенко, Алла Кудлай, Лілія Сандулеса, квартет 

«Гетьман», гурт «Соколи», Анатолій Паламаренко, Анатолій Демчук, 

Олег Марцинківський, Микола Свидюк, Павло Зібров, Павло Мрежук, 

Віктор Павлік, Ніна і Тоня Матвієнко, Наталія Сумська та багато інших 

яскравих і неповторних артистів. Більше 20-років ведучою концертних 

програм залишається Лариса Недін (авторка статті).  

Від перших років фестиваль «Боромля» інформаційно підтримували 

Українське телебачення і радіо, пізніше – Національні теле- і 

радіокомпанії (в передачах «Від суботи до суботи», «І знову зустріч», 
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«Дійство», «Вечірній клуб актриси Лариси», «А ми до вас в ранковий 

час», «Дебют» звучали пісні переможців, художнє слово, фестивальні 

щоденники), газети «Сільські вісті», «Голос України», «Україна молода», 

«Культура і життя», «Музична газета», «Слово Просвіти», журнали 

«Жінка», «Українська культура» та обласні й районні видання Сумщини. 

Фестиваль (команда організаторів – колектив Асоціації) «мудрішає», 

реагує на виклики часу. З‘явились нові організаційні форми на основі 

цифрових технологій. Елементи екранної культури стали невід‘ємною 

складовою художнього оформлення сцени для гала-концертів. Шоу 

повітряних феєрверків. Словом, симбіоз мистецтва і сучасних технологій 

впливає на вибір оптимальних творчих рішень, моделювання сценографії 

та постановочного процесу, дає змогу досягти результатів, що 

відповідають потребам сучасного глядача. Все це свідчить про розмаїття, 

взаємодію, єдність напрацьованого, набутого досвіду і сучасних 

мистецьких напрямків, пошуку, сміливого експерименту. 

Творча спілка «Асоціація діячів естрадного мистецтва України», яку 

очолює президент, заслужений діяч мистецтв України ɺʽʢʪʦʨ ɻʝʨʘʩʠʤʦʚ 

(ʜʠʚ. ʨʠʩ. 1), сприяє у подальшому лауреатам фестивалю здобувати 

професійну освіту в закладах мистецтва і культури, залучає до участі в 

концертних заходах, надає можливість творчо і професійно зростати. 

Серед колишніх лауреатів, є чимало митців, які досягли професійних 

висот, успіху і пишаються почесними званнями «Заслужений артист 

естрадного мистецтва України» та «Заслужений діяч естрадного 

мистецтва України». 
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Рис. 1. На фото:  

Президент Творчої спілки «Асоціація діячів естрадного мистецтва 

України», заслужений діяч мистецтв України ɺʽʢʪʦʨ ɻʝʨʘʩʠʤʦʚ 

 

 

 

Рис. 2.  

На фото: фото-фрагменти з конкурсу «Боромля» 
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Рис. 3.  

На фото: Л. Недін з переможницею конкурсу «Боромля» 
 

 

Рис. 4.  

На фото: Відкриття фестивалю в районному центрі місті Тростянці 
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ʇʝʪʨʠʢʦʚʘ ʆʢʩʘʥʘ ʇʝʪʨʽʚʥʘ (Petrykova Oksana), 

ʜʦʮʝʥʪ, ʟʘʩʣʫʞʝʥʠʡ ʜʽʷʯ ʤʠʩʪʝʮʪʚ ʋʢʨʘʾʥʠ,  

ʜʦʮʝʥʪ ʢʘʬʝʜʨʠ ʘʢʘʜʝʤʽʯʥʦʛʦ ʪʘ ʝʩʪʨʘʜʥʦʛʦ ʚʦʢʘʣʫ 

ʂʠʾʚʩʴʢʦʛʦ ʫʥʽʚʝʨʩʠʪʝʪʫ ʽʤʝʥʽ ɹʦʨʠʩʘ ɻʨʽʥʯʝʥʢʘ 

(Associate Professor, Honored Art Worker of Ukraine, 

Associate Professor of Academic and Pop Vocal 

Borys Hrinchenko University of Kyiv) 

(ʤ. ʂʠʾʚ, ʋʢʨʘʾʥʘ) 

 

ʈʆʃʔ ʇʈʆɼʖʉʋɺɸʅʅʗ ʋ ʈʆɿɺʀʊʂʋ ʄʋɿʀʏʅʆɰ  
ʂʋʃʔʊʋʈʀ ɯ ɼʋʍʆɺʅʆʉʊɯ ɺ ʉʆʎɯʆʂʋʃʔʊʋʈʅʆʄʋ ʇʈʆʉʊʆʈɯ 

ʍʍɯ ʉʊʆʃɯʊʊʗ 

 

THE ROLE OF PRODUCTION IN THE DEVELOPMENT OF 

MUSICAL CULTURE AND SPIRITUALITY IN THE SOCIO-

CULTURAL SPACE OF THE XXI CENTURY 

 

Соціокультурні зміни, які відбулися на межі ХХ–ХХІ століть, 

суттєво вплинули на розвиток культури і мистецтва в нашій країні, що 

створило сприятливі умови для становлення особливих форм творчої 

діяльності. Йдеться, зокрема, про музичне продюсування – організацію і 

фахове керівництво конкретними музичними проєктами. Саме слово 

«продюсер» активно вживали в Голлівуді в період становлення індустрії 

кіно, тобто тоді, коли виробництво товару було поставлено на потік, а 

публіка з освіченої, яка володіє мовами мистецтва і має власні уявлення, 

перетворилася на безлику масову аудиторію. Вважалося, що на будь-який 

твір мистецтва продюсер дивиться, в першу чергу, як на джерело доходу. 

Проте, з часом відбулося кардинальне переструктурування відносин 

глядачів, художника і творів мистецтва, і від продюсера почали очікувати 

володіння певними якостями: професійним чуттям у поєднанні з 

ерудицією й обізнаністю, здатністю ретельно продумати проєкт, 

реалізувати його, використовуючи можливості творчої групи, просувати 

до зустрічі з аудиторією і в результаті отримати прибуток. Для цього 

потрібен талант продюсера, який ґрунтується не стільки на художньому 

смакові, скільки на інтуїції, яка допомагає йому вгадувати те, що може 

викликати інтерес у масового глядача.  
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Компетентність музичного продюсера передбачає володіння не лише 

творчим підходом до реалізації мистецьких проєктів, а й комплексом 

знань з економіки, бізнесу, мистецтвознавства, менеджменту. Музичне 

продюсування як вид професійної активності органічно входить до 

музичного менеджменту – відкритої складної, специфічної 

соціокультурної системи із забезпечення культурних запитів населення. 

На відміну від музичного менеджменту, метою якого є управління 

культурними процесами, що відповідає інтересам владних і комерційних 

структур, музичне продюсерство орієнтоване, в першу чергу, на публіку. 

Маючи прямі виходи в художню практику і керуючись запитами соціуму, 

музичне продюсерство включає в себе творчий компонент, що 

безпосередньо стосується духовної сфери соціуму.  

Разом із тим, саме музичне продюсерство може виступати в якості 

засобу, здатного покращувати художні смаки публіки, підвищувати її 

естетичний потенціал, удосконалювати культурний рівень, реалізуючи 

тим самим виховну, домінуючу функцію мистецтва. Однак мистецтво не 

просто виховує, – воно здатне формувати Людину загалом, тобто 

гуманізувати її. Як влучно констатує сучасний науковець-музикознавець і 

культуролог С. Садовенко, «розгляд концептуальних засад продюсерської 

діяльності в Україні та за її межами, обґрунтування необхідності 

поглиблення та ефективності багатогранної діяльності продюсера в 

культурно-мистецькому просторі сучасності, розкриття сфери 

продюсування та продюсерських моделей у сучасному драматургічному 

процесі, в системі мистецької освіти України та зарубіжжя, напрацювання 

необхідних стратегій, тактики та етики відносин у продюсерському 

партнерстві, творчих діалогах та перехресних взаємовпливах є реально 

актуальними питаннями сьогодення» [4, с. 5], що також підкреслює 

актуальність пропонованої нами теми дослідження. 

Місія мистецтва, його соціальна роль – олюднювати, впливати на 

людину всебічно у всій повноті її духовної природи, розвивати цілісну 

особистість. Тому так важливо позитивно впливати на рівень музичної 

культури в суспільстві, створювати справді творчу атмосферу в усіх 
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сферах художньої діяльності, у всіх видах мистецтва, з одного боку, а з 

іншого – підвищувати відповідальність діячів мистецтва, у тому числі й 

продюсерів, за ідейно-художню спрямованість творчості.  

У цьому контексті варто звернути увагу на ставлення суспільства до 

музики. Парадоксально, втім саме широке, майже «насильницьке» 

поширення музичної культури різних типів, у першу чергу розважального, 

призвело до того, що музика, з одного боку, втратила в суспільній 

свідомості свою цінність, перетворившись на щось подібне до фонового, 

приємного шуму, а з іншого, таке поширення призвело до того, що будь-

хто вважає себе готовим оцінювати будь-який музичний твір. Це не могло 

не вплинути на ставлення до музичної культури, що дає підстави 

констатувати наявність у суспільстві двох підходів: одного ‒ 

індустріально-розважального, і другого ‒ умовно-високого. Так, 

індустріально-розважальний підхід використовує музику в будь-яких 

формах як товар, який необхідно продати. З цією метою 

використовуються різні форми реклами та організації попиту. Це сфера не 

стільки культури, скільки індустрії маскультури, і суспільство ставиться 

до цього явища загалом позитивно. Масове поширення високих зразків 

музики обмежується або найпопулярнішими (найбільш легко 

сприймаються) творами, або сучасними обробками. Концертна і 

театральна діяльність рекламується лише тоді, коли приносить гроші ‒ 

частіше за рахунок імені виконавця або вказівки на суспільну важливість 

заходу. Причому виконавець рекламується сам по собі, а музична 

програма, якщо й описується постфактум, то лише на рівні оцінок 

смакового плану. Саме такий підхід можна назвати «умовно-високим». 

Зрідка можна зустріти судження по-справжньому критичні, але й вони 

дуже часто пов‘язані з уже сформованою «громадською думкою», яка 

створюється і навіть задається певними колами суспільства, здатними, 

перш за все, висловити або нав‘язати свої судження через ЗМІ. 

Здавалося б, ситуація, коли частина суспільства, підготовлена 

високим загальним розвитком і музичною освітою, визначала ставлення 

до музичної культури, можлива і зараз, але це не так. Хоча кількість 
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підготовлених до сприйняття музики людей зросла, в процентному 

відношенні вони втрачають свій вплив у суспільстві, оскільки не вони 

визначають політику ЗМІ, організовують концертні виступи, і тим більше, 

вони не можуть зупинити нав‘язування низькопробних типів музичної 

культури. Що стосується класичної музики, то вона високо цінується, 

однак інколи здається, що цінується лише тому, що вона є.  

Переконання в необхідності музики, в необхідності підтримувати її 

ґрунтується на уявленнях суспільства про культуру, а не на культурі. 

Внаслідок такого загального поширення в основному «низьких», або 

масових типів музичної культури, яке все більше зливається з 

повсякденним існуванням людей, відбувається процес розпаду музичної 

культури в цілому. Можливо, деяке обмеження «музичного тиску» було б 

доречним, щоб повернути музиці її «культурну висоту» і духовну 

значущість. Але такому ставленню перешкоджає не лише інтерес людей, 

«які продають» музику, а й звичка покупців, для яких споживання музики 

є особливим видом заняття, що став необхідністю, і не вимагає зусиль. 

Через такий підхід музика втрачає свою цінність і можливість 

претендувати на розкриття своєї сутності, призначення.  

Громадська думка сприймає зручні, чи прості, типи музичної 

культури, в яких духовне замінюється комфортним або практичним. У цій 

ситуації посилення сфери впливу академічного напряму музичного 

продюсерства допоможе збалансувати в музичній культурі 

співвідношення між класичним мистецтвом і поп-музикою і тим самим 

сприятиме подоланню деяких негативних тенденцій у сучасній 

вітчизняній масовій культурі.  

Іншими словами, необхідно розвивати музичну культуру як один із 

видів духовної культури, який характеризує якісний стан музичної 

діяльності, орієнтованої на створення й освоєння музично-художніх 

цінностей. А це завдання у тому числі й музичного продюсера, здатного 

специфічними засобами, притаманними його професії, скеровувати 

суспільство до ідеалів істини, добра, краси, насичувати моральністю, 

орієнтувати на ідеальні цінності тощо.  
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Отже, у сучасному інтерактивному, мультимедійному, цифровому 

суспільстві з його шаленими темпами оновлення знань, інформації, 

технологій тощо до продюсера висуваються додаткові вимоги.  

По-перше, пошук нових форм комунікації з глядачем, який знову 

стає не безликим, не масовим, а активним, який прагне об‘єднуватися в 

співтовариства за інтересами і навіть брати участь у створенні творчого 

продукту (благо нові технології дають змогу робити це якісно при 

мінімальному рівні підготовки).  

По-друге, пошук способів управління єдиним (трансмедійним) 

проєктом, що розвивається на кількох різних платформах. Це тягне за 

собою і нові творчі завдання, й інші алгоритми взаємодії в творчих 

колективах, і специфічні підходи до монетизації.  

Але вже зараз з упевненістю можна вести мову про те, що в новій 

культурній моделі XXI століття продюсер відіграватиме не менш важливу 

роль, ніж у ХХ столітті, не забуваючи, що саме музичне мистецтво може і 

повинно забезпечувати засвоєння духовних цінностей, що утворюють 

засади людського життя. 
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Розмірковуючи над одним із численних визначень авторського 

кінематографу як специфічної кіномоделі, у якій режисер як 

повноправний автор кінотвору і як «особа, що несе відповідальність за 

фільм загалом» [3, с. 47], резонно виникає непросте й мало не «вічне» 

запитання: у якій площині перебуває вказана «відповідальність»? 

Очевидно, вона торкається передовсім глибини фільмового змісту, тих 

меседжів, котрі митець прагне донести до глядача, високої (чи то 

принаймні несподіваної у своїй оригінальності) зображально-виражальної 

культури, обов‘язкового авторського контролю «результатів глядацького 

сприйняття» [3, с. 49]. Однак відкритою залишається проблема як 

виробництва, так і демонстрації (а отже, дистриб‘юції чи то 

розповсюдження) авторських кінострічок як кінотеатральним способом, так 

і засобами телебачення, інтернету, розв‘язання котрої (достатньою мірою 

ризикуючи) беруть на себе продюсери. Адже нині, на переконання 

О. Роднянського, глядачі можуть спостерігати, як неухильно минає епоха 

визначних режисерів-одинаків, видатних творців: Ф. Фелліні, І. Бергмана, 

М. Антоніоні. «Таких уже немає < ... >, і саме продюсер стає головним і 

єдиним центром прийняття рішень», – пише в книзі «Виходить продюсер» 

відомий підприємець [4]. Тоді як, на думку успішного російського 

кіновиробника Євгена Гілдіса, завдання продюсера авторського 
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кіномистецтва, котре має виконувати специфічну не бізнесову, а 

передовсім культурну місію, полягає в тому, щоби знайти для автора-

режисера зі своїм специфічним баченням світу оптимальні способи 

реалізації його проєкту. При цьому продюсер, беручись підтримувати 

певний кінопроєкт, має враховувати той факт, що існують автори з досить 

вузькою аудиторією, а є і такі, світ яких можна схарактеризувати як доволі 

закритий, герметичний: вони взагалі не потребують контакту з глядачем й 

усіляким чином декларують це.  

На переконання Є. Гілдіса, приміром, Олексію Герману-старшому не 

потрібно було прагнути того, щоби бути близьким і зрозумілим публіці, 

оскільки той глядач, який виявляв потребу зрозуміти його твори, повинен 

був докласти значних зусиль і провести певну внутрішню роботу. Тож суть 

проблеми фінансування авторського кінопроєкту полягає в тому, щоби 

знайшлись такі продюсери, котрі би змогли відповідати тим завданням, 

які ставлять перед ними автори-режисери (і навпаки), оскільки робота в 

цьому сегменті кінотворчості передбачає інший рівень інтересів і 

цілеспрямування [1]. 

Серед численних проблем, котрі стоять нині перед українським 

кінематографом з його розгалуженою, однак нечіткою і значною мірою 

поруйнованою інфраструктурою, проблема налагодження продюсування – 

одна з найважливіших. Це дійсно питання виживання національного 

кіномистецтва, зокрема авторського, де слід враховувати той факт, що 

зазвичай «автори мають досить чітку уяву про те, чого вони хочуть 

досягнути та вбачають у кіно єдиноможливий спосіб самореалізації, 

вираження своїх думок, поглядів й уявлень про світ». Крім того, необхідно 

враховувати той факт, що режисери-автори з великою «настороженістю і 

недовірою ставляться до навколишнього соціуму, оскільки звикли 

вислуховувати звинувачення в безглуздості, нераціональності й 

приреченості знімати ―складне‖ кіно». Отож і виходить, що досвідченому 

продюсерові в підтримці авторського проєкту «логічним було би 

вибудовувати з автором довгострокові стосунки, щоби зрозуміти, яка він 

людина, який його стиль, хід думок, як він сприймає світ, що слухає, 

читає, які механізми формують у нього бажання створити саме цей 
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фільм, а не інший». Таким чином, тільки в такій лояльній системі 

стосунків продюсер – кіноавтор «продюсер отримує шанс спрямовувати 

автора в бік успішних з точки зору продюсера рішень» [4] і бути в 

авторському кінопроєкті другом режисерського задуму.  

Підтримка продюсером певного кінопроєкту передбачає 

використання відповідної виробничої моделі. Однак яку саме модель 

продюсування кіно обрати за зразок українському кінематографу – 

американську чи то європейську (так звану бюджетну), що значною 

мірою відрізняються ставленням до дистриб‘юцїї кінопродукту, адже 

перша передбачає успішний кінопрокат, зокрема й широкий світовий 

показ, а друга, по суті, являє собою передовсім отримання грошей саме на 

безпосередню реалізацію кінопроєкту?  

Успішний український продюсер О. Кохан, розмірковуючи про те, 

яка продюсерська модель є оптимальною для національного 

кіновиробництва, зазначає, що всі намагання використати американський 

зразок у реаліях фільмування в Україні є хибними. Оскільки 

кінопродюсерові, що скоріш виступає своєрідним підприємцем шоу-

бізнесу, котрий «здатен залучати до кінопроєкту кошти з різних джерел 

(державних, кошти телеканалів, спонсорів, меценатів), не обов‘язково 

вкладати власні гроші в кіно, тим паче авторське, визнане у світі й здатне 

відобразити стан культурного життя, становище країни загалом і бере 

участь у діалозі націй». Переймаючись недолугістю реформ у сфері 

кінематографії України, продюсер вказує на наявність спеціального 

дотаційного фонду в США, що опікується виробництвом і дистриб‘юцією 

авторського кіномистецтва, що не є темою для дискусій, а скоріш 

аксіомою: необхідно виробляти й демонструвати авторське кіно, адже за 

наявності лише розваг глядач втрачає вміння мислити. При цьому в 

Україні тривалий час ведуться нескінченні дискусії, яке саме кіно слід 

виробляти [2] – авторське чи комерційне мейнстримове. 

Отже, нині в Україні на досить хиткий кін сучасного кіновиробництва 

й кінопрокату (з великим запізненням і ніби навздогін міжнародному 

досвіду) висунуто досить жорстку продюсерську модель, запозичену як з 

американського, так і європейського досвіду (до якої, на жаль, значна 

кількість українських митців виявилась неготовою). Однак не варто 

залишати поза увагою і той прикрий факт, що кіноринок в Україні ще не 
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готовий (за незначним винятком) окупати національний  кінопродукт. Цій 

поки що не втішній ситуації можна зарадити, поступово й планомірно 

вкладаючи як кошти, так і мистецький потенціал у новий бренд «українське 

кіно», «українське авторське кіно» тим самим налаштовуючи моделі 

функціонування кінопродукту в медіапросторі країни. 
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PRODUCTION OF THEATER ART 

CHILDREN WITH SPECIAL EDUCATIONAL NEEDS 

AS A WAY OF THEIR SOCIALIZATION 
 

На сьогоднішній день соціальна компетентність особистості є 

вагомим чинником її взаємовідносин у суспільстві, становлення її як 

повноцінного члена соціуму, а відтак і громадянина держави. Розвиток 

соціальної активності людини-індивіда починається ще з періоду 

дошкільного дитинства і продовжує удосконалюватися під час навчання в 

школі.  
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Однією з головних умов повноцінної соціалізації особистості є 

спілкування та взаємодія в соціумі: з членами родини, з однолітками та 

іншими представниками соціальних груп населення, що в певний 

проміжок часу задовольняють спільні потреби та інтереси. Відтак, 

перебуваючи в родині, дошкільному навчальному закладі чи школі, 

дитина вчиться взаємодіяти з іншими людьми, спілкуватися, 

налагоджувати стосунки з ними, виконувати колективні доручення, що 

дає їй змогу відчути себе повноцінним членом суспільства.  

На сьогоднішній день гостро постає проблема соціалізації дітей з 

особливими освітніми потребами. Адже діти, в яких є порушення зору, 

слуху чи опорно-рухової системи не зажди мають можливість відвідувати 

дошкільні навчальні заклади чи заклади загальної середньої освіти, а 

відтак і проблема соціалізації цих дітей залишається відкритою. Ці діти 

більшість часу проводять дома з батьками і рідними, перебувають на 

домашньому індивідуальному навчанні, вони не можуть повноцінно 

спілкуватися з однолітками, виконувати різні соціальні ролі в суспільстві, 

а це призводить до того, що, потрапляючи в, здавалося б, звичні життєві 

ситуації, вони не можуть знайти рішення. 

На нашу думку, одним із найефективніших способів соціалізації 

дітей з особливими освітніми потребами є залучення їх до театрального 

мистецтва. Адже театральне мистецтво спрямоване на виявлення творчого 

потенціалу кожної особистості окремо і через взаємодію з іншими 

членами колективу. Поринаючи у світ мистецтва, дитина забуває про всі 

проблеми і негаразди, які оточують її в реальному житті, розкриває свої 

здібності, таланти і разом з тим учиться взаємодіяти в колективі, 

приймати рішення, спілкуватися з іншими членами соціуму. Залучення 

дитини до театральної діяльності розкриває перед нею навколишній світ у 

його багатогранності та різноманітності, а це сприяє становленню її 

соціальної компетентності, що полягає насамперед в успішному виконанні 

дитиною відповідних її вікові соціальних ролей. 

Особлива активізація свідомості засобом театралізованої діяльності 

зумовлюється тим, що театр – явище соціальне, він відтворює дійсність і 
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оцінює зображуване, прагнучи виявити його сутність: дитина осмислює та 

аналізує соціальне оточення, що відтворюється в такій діяльності. Значення 

театралізованої діяльності перш за все в тому, що під час занять 

розвивається сукупність різноманітних соціально важливих якостей 

особистості. Сформована творча діяльність може бути перенесена в інші 

сфери життя особистості. Сценічне мистецтво за своєю природою зумовлює 

розвиток почуття колективізму, навчає умінню підпорядковувати свої 

особисті інтереси загальній справі. Тобто дитина відчуває відповідальність, 

оскільки спільний інтерес залежить від кожного [1, с. 46]. 

Зважаючи на вищезазначений аналіз проблеми дослідження, нами 

було висунуто припущення, що залучення дітей з особливими освітніми 

потребами до театральної діяльності сприятиме їх соціалізації та 

усвідомленню себе як повноцінних членів соціуму.  

Метою даної статті є доведення ефективності соціальної реабілітації 

дітей з особливими освітніми потребами шляхом залучення їх до 

театрального мистецтва. 

Для реалізації поставленої мети нами було організоване і проведене 

експериментальне дослідження, спрямоване на виявлення рівнів 

соціалізації дітей з особливими освітніми потребами та підвищення рівня 

їх соціальної активності шляхом залучення до театральної діяльності. 

Дослідження проводилося на базі спеціальної загальноосвітньої 

школи «Надія» м. Києва і Київського палацу дітей та юнацтва. 

У дослідженні брали участь 20 дітей різновікових груп, які потребують 

корекції фізичного та (або) розумового розвитку, та 20 дітей різновікових 

груп, що відвідують заклади загальної середньої освіти і театральні гуртки 

м. Києва.  

На першому етапі дослідження на базі спеціальної школи «Надія» 

було проведено первинне анкетування дітей задля виявлення рівня їх 

соціальної адаптації в суспільстві. Дітям були поставлені питання:  

1. Чи складно тобі перебувати у незнайомій місцевості?  

2. Як ти почуваєшся в компанії незнайомих людей?  

3. Чи легко тобі почати першим розмову з незнайомцем?  
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4. Чи відчуваєш труднощі, коли треба відповісти на запитання 

незнайомої людини?  

Результати показали, що у дітей, які не мають можливості 

повноцінно спілкуватися в соціумі, виконувати різні соціальні ролі в 

суспільстві, рівень соціальної адаптації був наближений до низького. 

Вони не мали уявлення, як будуть виходити зі становища, яке може 

трапитись з ними в незнайомій для них обстановці, не знали, як вступати в 

комунікацію з іншими людьми, щоб вирішити соціальні проблеми. 

Двадцятьом учням запропонували взяти участь у підготовці до спектаклю 

разом із дітьми, які відвідують театральні гуртки.  

У ході експерименту діти обох груп разом розучували театральну 

постановку, спілкувалися між собою, взаємодіяли, розігрували ролі, 

комунікували. Це сприяло об‘єднанню всіх членів колективу. Результатом 

спільної діяльності дітей з особливими освітніми потребами та учнів-

гуртківців стала спільна постановка п‘єси «Мрія» за мотивами твору 

Олександра Гріна «Пурпурові вітрила», представлена на базі Київського 

палацу дітей та юнацтва (режисер-постановник – керівник театрального 

гуртка дітей з особливими освітніми потребами О. Гутник). 

У результаті експерименту було проведено контрольне опитування 

учнів спеціальної школи «Надія» за тими ж питаннями анкети, що й на 

початку дослідження. Результати показали якісні зміни рівня розвитку 

соціальної активності тих дітей, які були залучені до театрального 

мистецтва, на відміну від решти опитуваних, що продовжували лише 

індивідуальні заняття в школі. Позитивним фактором виявилося і 

поєднання дітей з особливими освітніми потребами з учнями-гуртківцями 

задля вирішення спільних завдань. Діти стали більш відкритими до 

спілкування, більш соціалізованими. Вони перестали боятися ставити 

запитання, давати на них відповіді, знаходити спільні рішення. А головне 

– вони розкрили свої таланти і здібності, продемонстрували свій потенціал 

соціальної і творчої активності. 

Отже, експериментальне дослідження підтвердило висунуте 

припущення, що залучення до театральної діяльності дітей з особливими 
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освітніми потребами сприятиме їх соціалізації і утвердженню себе як 

повноцінного члена суспільства. 
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МІКІС ТЕОДОРАКІС:  

КОМПОЗИТОР ЯК ПРОДЮСЕР ВЛАСНИХ ТВОРІВ 

 

MIKIS TEODORAKIS:  

COMPOSER AS A PRODUCER OF HIS OWN WORKS 

 

ɸʥʦʪʘʮʽʷ. ʋ ʩʪʘʪʪʽ ʜʘʻʪʴʩʷ ʦʛʣʷʜ ʞʠʪʪʻʚʦʛʦ ʰʣʷʭʫ  ̔ ʪʚʦʨʯʦʾ 

ʜʽʷʣʴʥʦʩʪʽ ʚʩʝʩʚʽʪʥʴʦ ʚʽʜʦʤʦʛʦ ʥʦʚʦʛʨʝʮʴʢʦʛʦ ʢʦʤʧʦʟʠʪʦʨʘ ʄʽʢʽʩʘ 

ʊʝʦʜʦʨʘʢʽʩʘ. ʋʧʝʨʰʝ ʫ ʩʚʽʪʦʚʦʤʫ ʤʫʟʠʢʦʟʥʘʚʩʪʚʽ ʪʚʦʨʯʽʩʪʴ ʊʝʦʜʦʨʘʢʽʩʘ 

ʨʦʟʛʣʷʜʘʻʪʴʩʷ ʷʢ ʩʚʦʻʨʽʜʥʠʡ ʤʠʩʪʝʮʴʢʠʡ ʧʨʦʻʢʪ, ʧʨʦʜʶʩʝʨʦʤ ʷʢʦʛʦ ʻ ʩʘʤ 

ʢʦʤʧʦʟʠʪʦʨ. ɺʠʚʯʘʻʪʴʩʷ ʞʘʥʨʦʚʠʡ ʩʠʥʪʝʟ ʫ ʪʚʦʨʯʦʩʪʽ ʄ. ʊʝʦʜʦʨʘʢʽʩʘ, 

ʡʦʛʦ ʫʯʘʩʪʴ ʫ ʛʨʦʤʘʜʩʴʢʦ-ʧʦʣʽʪʠʯʥʽʤ ʞʠʪʪʽ, ʟʚôʷʟʢʠ ʟ ʘʫʜʠʪʦʨʽʻʶ ʷʢ 

ʧʝʨʝʜʫʤʦʚʠ ʜʣʷ ʘʢʪʫʘʣʴʥʦʩʪʽ ʡʦʛʦ ʤʫʟʠʢʠ ʽ ʾʾ ʧʦʧʫʣʷʨʥʦʩʪʽ ʷʢ ʫ ɻʨʝʮʽʾ, 

ʪʘʢ ʽ ʟʘ ʾʾ ʤʝʞʘʤʠ 

Abstract. The article provides an overview of the life and work of the 

world-famous modern Greek composer Mikis Theodorakis. For the first time in 
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world musicology, Theodorakis' work is considered as a kind of art project, the 

producer of which is the composer himself. The genre synthesis in the 

Theodorakisô work, his participation in public and political life, connections 

with the audience as prerequisites for the relevance of his music and its 

popularity both in Greece and abroad are studied. 

 

Творчість грецького композитора Мікіса Теодоракіса упродовж 

десятиліть вивчається не тільки грецькими музикознавцями, але є 

предметом постійного зацікавлення вчених всього світу. Першість у 

дослідженнях його яскравого життя і самобутньої музики належить автору 

монографії про композитора з його власною передмовою «Мікіс 

Теодоракіс: міф і політика у сучасній грецькій музиці» (1980), 

австралійській музикознавиці, журналістці і поетесі Гейл Холст Уорхафт 

(1941) 
13

. Серед інших значних публікацій, здійснених вже у 

ХХІ столітті – дослідження Георгія Логофетіса (2004)
14

, Ксені Балоти 

(2005)
15

, а також численні праці самого М. Теодоракіса (ʜʠʚ. ʨʠʩ. 1), які 

відкривають його власні погляди на сучасну грецьку музику у контексті 

історії грецького етносу, зокрема монументальне автобіографічне видання 

«Шляхи архангела»
 

(2009)
16

 і одна з останніх великих публікацій 

композитора «Де знайду свою душу»
17

.  

 

                                                           
13

 Holst-Warhaft G. Μίθεο Θενδσξάθεο: κύζνο θαη πνιηηηθή ζηε ζύγρξνλε ειιεληθή 

κνπζηθή / πξόινγνο Μίθε Θενδσξάθε · κεηάθξαζε ΢ηακάηε Κξανπλάθε, Λίδε Σζηξηκώθνπ. 

Αζήλα : Αλδξνκέδα, 1980., 277 ζ. 
14

 Λνγνζέηεο Γ. Μίθεο Θενδσξάθεο:  Θξεζθεηά κνπ εηλαη ε Διιάδα.  Άγθεξα,  2004, 

246 ζ. 
15

 Μπαισηή Ξ. Μίθεο Θενδσξάθεο. Δθδόζεηο ΢αββάια, 2005, 101ζ. 
16

 Θενδσξάθεο Μ. Γξόκνη ηνπ Αξράγγεινπ: απηνβηνγξζθία. Κξήηεο, Ηξάθιεην: 

Παλεπηζηεκηαθέο Δθδόζεηο, 2009. ΢ε 2η. (1180ζ.) 
17

 Θενδσξάθεο Μ. Πνπ λα βξσ ηελ ςπρή κνπ ηέρλε θαη πνιηηηζκόο (ζε 2 η.,η. ΄Β) Αζήλα, 

Θεζζαινλίθε: Ιαλόο, 2017, 234 ζ. 
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ʈʠʩ. 1.  

ʅʘ ʬʦʪʦ: ʄʽʢʽʩ ʊʝʦʜʦʨʘʢʽʩ ï ʜʠʨʠʛʝʥʪ
18

. 

 

В українському музикознавстві дослідження, присвячене 

М. Теодоракісу увійшло до книги «Нариси з історії грецької музики»
19

, 

а стаття «Античні мотиви в оперній творчості М. Теодоракіса» – до збірки 

«Сучасний оперний театр і проблеми оперознавства» (2008)
20

. 

У ланцюгу: епоха – стиль – композитор – твір – виконавець – 

аудиторія – композитор займає серединну ланку, хоча, безумовно є 

головною персоналією, певним абсолютом, наділеним привілеєм не тільки 

відображати психоемоційний стан свого історично-географічного 

середовища, але і формувати психічну реальність (якою є музика у 

людському сприйнятті) необмеженого часово-просторового континууму. 

Як це очевидно, творець музики при усіх своїх чеснотах не є по 

                                                           
18

  «Μίθεο Θενδσξάθεο, έλαο από ηνπο ζεκαληηθόηεξνπο ζύγρξνλνπο Έιιελεο 

κνπζηθνζπλζέηεο» («Мікіс Теодоракіс – один з найзначніших сучасних грецьких 

композиторів») https://youngpeople.gr/wp-

content/uploads/2016/04/%CE%9C%CE%AF%CE%BA%CE%B7%CF%82-

%CE%98%CE%B5%CE%BF%CE%B4%CF%89%CF%81%CE%AC%CE%BA%CE%B7%CF%

82.jpg 
19

 Рябчун І. Харалампіду Л. «Нариси з історії грецької музики» Київ : Видавничий дім 

Дмитра Бураго, 2017, ISBN 978-966-489-396-8, 347 с. 
20

 «Античні мотиви в оперній творчості М. Теодоракіса». Науковий вісник 

Національної музичної академії України ім. П. І. Чайковського. «Сучасний оперний театр і 

проблеми оперознавства» Марині Романівні Черкашиній-Губаренко присвячується. Випуск 

89 , 2008, С. 701-713 
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визначенню останньою дистанцією у системі функціонування музичної 

творчості. Згадаємо прадавні часи, коли, зокрема у стародавньому Єгипті, 

ім‘я композитора взагалі не оголошувалось, позаяк музика була 

продуктом колективної творчості жерців, призначеною для спілкування з 

підвладним суспільством. Справді, з погляду стародавніх єгиптян, 

композитора можна було б назвати привласнювачем інформації і тим, хто 

завдяки певним маніпуляціям зі звуками, свідомо, чи ні, маніпулює 

суспільством на свій розсуд.  

З іншого погляду, зв‘язок композиторської творчості з народною часом 

може бути настільки щільним, що межа між ними буде корегуватись не 

естетикою, не жанром, навіть не музичною мовою, а освітою композитора, 

його «наднаціональними» технічними засобами, які дають можливості для 

розкриття філософських концепцій, глибокого етнічного змісту, що 

виходить за межі сьогодення, торкаючись глибинних шарів історії.  

Саме таким «народним» митцем є Мікіс Теодоракіс, чия 

композиторська діяльність почалася з пісенної творчості, якій він не 

зрадив упродовж свого життя. Творче обдарування М. Теодоракіса 

породжене стихією грецької народної музичної традиції, яка охоплює 

фольклор і церковну музику. У ранніх пісенних зошитах визначилися 

жанрові вектори творчості М. Теодоракіса, зокрема, його інтерес до 

народної і громадянської пісні, а також до церковних вокальних жанрів.  

У віці 12 років він вже був автором 17 музичних творів. Водночас 

займаючись грою на скрипці і гітарі, Мікіс нерідко виступав як 

виконавець у домашніх концертах для гостей, граючи у родинному 

квартеті. Змалку музична творчість стає частиною його життя: кожного 

дня він пише по декілька пісень і співає їх своїй матері. Вони проводять 

вечори за обговоренням нових пісенних опусів юного композитора. У цім 

спілкуванні формується потреба Мікіса у тісних контактах з аудиторією, 

яка проявлятиметься все його життя як поєднання композиторської 

діяльності з продюсерською. Об‘єднавчим фактором двох галузей стає 

соціальна активність М. Теодоракіса і його участь у суспільному і 

громадському житті Греції. 
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У 1942 році М. Теодоракіс створив при церкві Святої Варвари 

Пелопонеського міста Триполі самодіяльний хор, який успіхом виконав 

перед прихожанами його літургічний гімн ʂʘʩʩʽʘʥʽ (ȾŬůůɘŬɜɐ)
 21

, 

присвячений візантійській черниці, поетесі, композиторці Кассії 

Константинопольскій 
22

. Сам композитор називає 1937–1943 роки 

юнацьким періодом своєї творчості.  

На той час Греції музична діяльність обмежувалась церковним співом, 

фольклором і громадянською піснею: не було симфонічних оркестрів, 

консерваторій, музичних видань і навіть радіо 
23

. Але це не завадило 

професійній композиторській діяльності М. Теодоракіса, не відвернуло його 

від творчого шляху, а навпаки, мобілізувало його на подолання труднощів у 

доведенні власних композиторських творів до аудиторії.  

Творче становлення М. Теодоракіса співпало у часі з Другою 

світовою війною і супроводжувалось його самозреченою і ризикованою 

політичною боротьбою. Активна громадянська позиція вже з юнацьких 

років була основою життя і творчості композитора. Починаючи від 1943 

року за участь у русі Опору, він був декілька разів заарештований 

спочатку італійськими, а потім німецькими окупаційними властями. 

Деякий час М. Теодоракіс продовжував заняття в Афінській консерваторії, 

перебуваючи у нелегальнім стані. Він таємно пробирався у класи 

консерваторії у нічні години, користуючись приязним ставленням 

охоронців закладу. Втім, такі зайняття припинилися, після його арешту і 

заслання у Ікарію, а потім у «табір смерті» острову Макроніссос. Проте 

попри всі перешкоди, у 1950 році М. Теодоракіс закінчує Афінську 

консерваторію. Отримавши диплом, працює директором музичної школи 

критського міста Ханья, де, серед іншого, проявляє свої продюсерські 

якості, заснувавши свій перший оркестр. 

                                                           
21 

Тропар «Кассіані» для чотириголосного чоловічого хору був створений у 1943 році. 

У 1983 році М. Теодоракіс зробив версію твору для мішаного хору. 
22

 Κάζζηα, або Δηθαζία канонізована православна свята (805/810–865) (за 

«Tripolitis. А. Kassia : The Legend, the Woman, and Her Work» («Тріполітіс. А. Кассія: 

Легенда, Жінка та Її Праця»). Garland Library of Medieval Literature Series A, 84. New York: 

Garland Publishing, 1992, 153 p. 
23

 Θενδσξάθεο Μ., 2009., Σ. 1, ζ. 14. 
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Рис. 2. На фото:  

Мікіс Теодоракіс – солдат, з майбутньою дружиною  

Мірто Антіноглу,1951 рік 
24

 

 

Починаючи від сорокових років М. Теодоракіс, не полишаючи 

пісенні жанри, пробує себе у жанрах симфонічної, хорової, камерно-

інструментальної, театральної музики і музики для кіно 
25

. Активною була 

у ці роки і його фортепіанна творчість – крім численних мініатюр він 

пише Сюїту для фортепіано і симфонічного оркестру у п‘яти частинах 

(1949–1955), Сиртос Ханьотський для фортепіано і симфонічного 

оркестру. 

У 1954 році М. Теодоракіс від‘їжджає до Франції. Він вчиться 

аналізу музичних форм у Олів‘є Мессіана і оркестровому диригуванню у 

Ежена Віго. Подальші роки були для композитора плідним етапом 

творчості і початком завоювання міжнародного авторитету. У 1957 році 

його Сюїта для фортепіано з оркестром була удостоєна Першої премії за 

кращий музичний твір Московського фестивалю, журі якого очолював 

                                                           
24

 За http://www.mikistheodorakis.gr/el/multimedia/photos/all/ 
25

 Серед творів цього періоду – Гімн для хору і  трунного оркестру та Гімн господу для хору (1942), 

Маленька симфонія (камерна музика для струнних) (1945), Дует для двох скрипок (1946), Тріо для 

фортепіано, скрипки та віолончелі (1947). Серед пісень, створених у цей період найбільш відомі 

Осінь любові, Ніжна Юність, Осінні мелодії  (1942), Застольна (1946). 



167 

Д. Шостакович. Тоді ж Мікіс Теодоракіс пише свою першу Симфонію 

(1948 –1953), а також музику балету «Антигона», прем‘єра якого 

відбулася у 1959 році на сцені театру Ковент-Гарден. Ця вистава мала 

неабияке значення для історії новогрецької музики: уперше на одній з 

найбільш визнаних західноєвропейських сцен прозвучала яскрава і 

самобутня музика молодого грецького композитора, заснована на 

національнім фольклорі. У балеті присутні зв‘язки з античною драмою, 

підкреслені введенням у партитуру партій хору та кантора. Завдяки 

єдності музики, хореографії і художнього оформлення твір був високо 

оцінений як твір, що продовжує балетні традиції С. Дягілєва. Завдячуючи 

успіху «Антигони», за пропозицією Д. Мийо М. Теодоракісу було 

присуджено Американську музичну премію Коплі як кращому 

композитору 1959 року. 

М. Теодоракіс згадував, що у роботі над «Антігоною» він  опинився 

не перехресті шляхів музичної композиції – шляху математичних 

обчислень звукових поєднань і безпосереднього слідування звучанню 

грецької народної музики. Прем‘єра балету показала перспективність 

другого із зазначених способів композиції: публіка, досить холодно 

зустрівши початок балету, написаний із застосуванням сучасних методів 

композиції, з ентузіазмом відгукнулася на появу візантійського мелосу. 

Хоровий фрагмент, у якому у лаконічнім оркестровім супроводі звучала 

візантійська мелодія, справив на аудиторію приголомшливе враження. 

Для М. Теодоракіса така реакція була відповіддю на питання про 

подальший власний творчий шлях і «віднайденню себе у зверненні до 

витоків  грецької музики» 
26

. 

Повернувшись у 1960 році до Греції, композитор знову звертається 

до жанру популярної пісні, який остаточно стає провідним у його 

творчості. Увагу М. Теодоракіса все більше привертають пісні 

громадянського змісту, які складають особливий жанровий пласт грецької 

популярної музики. Зокрема його цікавлять жанри міської пісні ʨʝʙʝʪʠʢʦ  

(пісні портових таверн) і ʜʠʤʦʪʠʢʦ (міські пісні). 

                                                           
26

 Стаття у газеті «Наше покоління» (1966). 
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У творчості композитора значну роль відіграє сучасна грецька 

поезія. Завдяки органічному поєднанню музики та поетичного тексту, 

який відображує глибинні шари національної свідомості, прихильність 

аудиторії отримують вокальні цикли «Архіпелаг», «Місто А», «Епіфанії» 

на вірші лауреата Нобелівської премії 1963 року Й. Зеферіса, «Роміосіні» 

(«Ромейство») на вірші Я. Ріцоса, «Mauthausen» на текст Й. Кабанелліса, а 

також ораторія «Достойно єсть» («Σν Άμηνλ Δζηί») на вірші видатного 

поета О. Елітіса.  

Продуктивною була творча співпраця композитора з його молодшим 

братом – поетом Яннісом Теодоракісом (1932-1996), яка розпочалася ще у 

1952 році у роботі над музичною поемою «Загублений». Далі у їх творчій 

співпраці були створені  поеми «Прекрасне місто», «Заплакані очі», 

«Туманний світанок», які увійшли до циклу «Пустельники». Аудіозапис 

циклу був здійснений 1960 року у виконанні автора під акомпанемент 

популярних у Греції виконавців – Маноліса Хіотіса (бузуки) і Димитріса 

Фабаса (класична гітара). М. Теодоракіс, усвідомлюючи, що не володіє ні 

спеціальними професійними вокальними даними, ні точністю 

інтонування, усе ж, приймає, за його словами, «емоційне рішення» 

представити твір у своїм виконанні для розкриття «глибоко особистого» 

змісту поем. Пізніше композитор створив чотири різних оркестровки 

«Пустельників» не тільки для популярних грецьких виконавців, таких, як 

Костас Хатзіс, Маринелла, Маргарита Зорбала, але навіть для великої Едіт 

Піаф. Перша частина циклу, яка отримала у французькій версії назву «Les 

Amants de Teruel», звучала у фільмах «Медовий місяць», «The Lovers of 

Teruel», «Z». 

Не менш яскравою була робота М. Теодоракіса у галузі музики для 

драматичного театру і кіно. Особливо успішною була співпраця 

композитора з кінорежисером М. Какояннісом. Музика до кінофільму 

«Грек Зорба» (1964), яка відкрила композитору шлях до світової слави, 

стала своєрідним музичним символом грецького національного мистецтва 

і найбільш відомим у світі грецьким музичним твором. Їй судилося 

відіграти важливу роль і у подальшій творчості М. Теодоракіса. 
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Після повернення на батьківщину все яскравіше розкривалась вміння 

композитора «говорити» у музиці з народом, від його імені і його мовою. 

Активною була і музично-просвітницька діяльність композитора: він заснував 

Малий симфонічний оркестр, який гастролював по всій Греції, знайомлячи 

слухачів з шедеврами класичної музики. У 1963 році  М. Теодоракіс бере 

участь у створенні асоціації «Молодь Ламбракіса» і очолює її. 

Доля Греції вкотре болісно торкається життя і творчості 

композитора у 1967 році. Після захоплення влади фашистською хунтою 

М. Теодоракіс бере участь у створенні Патріотичного фронту і веде 

активну підпільну діяльність. У ці важкі для  Греції роки композитор був 

нестримним як у політичній діяльності, так і у творчості, яка 

перетворюється на дієвий засіб супротиву. За участь у русі Опору 

М. Теодоракіса знову було заарештовано, він перебував у засланні і під 

домашнім арештом, а його музику забороняють для виконання. 

Перебуваючи у таборі Оропос поблизу Афін, композитор таємно 

передавав свої нові твори за кордон, де їх виконували знаменита грецька 

кіноактриса Меліна Меркурі і співачка Марія Фарадурі, яка згодом стала 

однією з провідних виконавець музики М. Теодоракіса.  

Завдяки підтримці найавторитетніших діячів світової культури, 

серед яких були Дмітрій Шостакович, Артур Міллер, Лоуренс Олів‘є, Ів 

Монтан у 1970 році тюремне ув‘язнення для М. Теодоракіса було замінено 

вигнанням. Хворий на сухоти композитор чартерним авіарейсом дістався 

Парижу, де його зустріли К. Каврас,  М. Меркурі і Ж. Дасен. За тиждень 

до М. Теодоракіса приєдналися дружина і діти, які дісталися Франції 

морськими шляхами. 

У вигнанні композитор пише цикли «Вісімнадцять наспівів гіркої 

батьківщини» («Σα Γεθανρηώ ιηαλνηξάγνπδα ηεο πηθξήο παηξίδαο») на вірші 

Я. Ріцоса і Балади на вірші М. Анагностакіса, музику до фільмів 

М. Какоянніса «Троянська жінка» та «Серпіко». 1971 року, перебуваючи у 

Чилі, він був гостем видатного поета Пабло Неруди і слухав музику 

чилійських композиторів на його вірші. Тоді ж у М. Теодоракіса 

народилася ідея покласти на музику поезію П. Неруди, яку він називав 
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«Євангелієм нашого часу». Так був створений найбільш значний твір 

М. Теодоракіса періоду вигнання – ораторія «Canto General» для меццо-

сопрано, баритона, хору і оркестру. Слід зазначити, що до складу оркестру 

увійшли як класичні, так і народні, а також естрадні інструменти, серед 

яких – бузукі, флейти, електрична, акустична і дванадцятиструнна гітари, 

електроконтрабас, два фортепіано та ударні. 

Деталі спільного концерту на стадіоні Сант-Яго де Чилі 

М. Теодоракіс обговорює у телефонній розмові з П. Нерудою у 1973 році, 

перебуваючи в Аргентині. Однак через прихід до влади у Чилі військової 

хунти Піночета, запланована чилійська прем‘єра «Canto General» тоді не 

відбулася. Твір прозвучав наступного, 1974 року, у Парижі. На 

батьківщині П. Неруди  він був виконаний майже через десятиліття – у 

1993 році.  

Упродовж років вигнання М. Теодоракіс гастролює у багатьох 

країнах світу, зустрічається з головами держав, знайомиться з видатними 

політичними діячами. Його авторські концерти перетворюються на 

міжнародну трибуну боротьби за відновлення демократії y Греції, а його 

ім‘я стає символом цієї боротьби.  

У 1974 році, після падіння грецької хунти М. Теодоракіс 

повертається на батьківщину. Він продовжує концертну діяльність, 

виступаючи у Греції і за її межами. Водночас проявляє себе і як активний 

громадський і державний діяч: його обирають членом грецького 

Парламенту на терміни від 1981 по 1986 і від 1989 по 1992 рік. У 1990–

1992 роках композитор  займав посаду державного міністра культури. За 

організацію громадського руху «Суспільство миру» і миротворчу 

діяльність у1983 році М. Теодоракіс був нагороджений радянською 

Ленінською премією миру. 

У 1986 році, після аварії на Чорнобильській АЕС, композитор 

організує концертне турне містами Європи проти застосування ядерної 

енергетики. Також здійснює серії концертів з метою привернути увагу 

європейської громадськості до необхідності боротьби проти 

неграмотності, вживання наркотиків і до інших гострих соціальних 
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проблем. Він активно виступає у пресі публічно, відгукуючись на 

кризисні ситуації, які складаються у Греції. І хоча його політична позиція 

неоднаково сприймається співвітчизниками, навіть запеклі політичні 

опоненти віддають данину його визначному внеску у розвиток грецької 

культури. Він є органічною багатосторонньою особистістю, про що 

свідчить різноманітність тематики його публікацій, серед яких – поетичні 

збірки, політичні маніфести і дослідження на теми музики і культури. 

Особливою популярністю користуються цикли пісень 

М. Теодоракіса на вірші грецького поета-революціонера Янніса Ріцоса. 

Назва пісенного циклу «Ρσκηνζύλε» (буквально: ромейство, грецькість, 

еллінізм) на його вірші, створеного у 1966 році, відображає характерну 

для грецької ментальності національну гордість, яка набуває форми 

етнічної ностальгії за далекими часами, коли Еллада була основою 

Священної Римської імперії. Саме тоді елліни почали називали себе 

ромеями. Цікаво, що нинішні греки-понтійці  старших поколінь і досі 

називають свій варіант грецької – ромейською мовою.  

У мелодиці çʈʦʤʽʦʩʽʥʽè підкреслений зв‘язок із візантійським 

мелосом. Тим самим композитор поряд з назвою циклу вводить його 

історичний контекст, розкриваючи основну ідею: візантійський музичний 

стиль, як одна з двох найважливіших складових грецької традиційної 

музики, і нині відображає риси національної свідомості через упродовж 

віків сформовану естетику. Водночас лаконічні фрази мелодії і її архаїчна 

ладова структура органічно поєднуються із суворим поетичним викладом 

Я. Ріцоса.   

Глибинний етнічний символ «ромейство» з‘являється також у 

пісенному циклі М. Теодоракіса – «ɺʽʩʽʤʥʘʜʮʷʪʴ ʥʘʩʧʽʚʽʚ ʧʨʦ ʛʽʨʢʫ 

ʙʘʪʴʢʽʚʱʠʥʫè (1972). Поетичний текст, покладений в основу циклу, 

Я. Ріцос створив у часи диктатури, знаходячись у засланні на острові 

Лерос. Імпульсом для написання віршів послужив лист М. Теодоракіса, в 

якому, серед іншого, містилося прохання до поета надіслати що-небудь з 

неопублікованих творів. Майже всі вірші, окрім двох останніх були 

створені упродовж одного дня – 16 вересня 1968 року . Я. Ріцосу вдалося 
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передати ці вірші разом з іншими творами до Парижу, де М. Теодоракіс 

написав до них  музику. Створений пісенний цикл відіграв суттєву роль у 

політичній боротьбі за визволення Греції.  

çɺʽʩʽʤʥʘʜʮʷʪʴ ʥʘʩʧʽʚʽʚ ʧʨʦ ʛʽʨʢʫ ʙʘʪʴʢʽʚʱʠʥʫè являють собою 

оригінальну сюїту, яка складається з яскравих пісенних мініатюр. 

Поетичні «етюди» Я. Ріцоса з документальною достовірністю втілюють 

самобутні грецькі сюжети, розкриваючи яскраві національні риси. У музиці 

М. Теодоракіса поетична символіка втілюється через рельєфну мелодику, в 

якій вгадуються інтонації народної і громадянської пісні. Палітра настроїв 

включає як сонячні барви («Цикламен», «Стрункі дівчата»), так і похмурі 

тони («Меморіал», «Очікування», «Поминальна»). При цьому важливе місце 

у циклі посідають драматичні наспіви. Найбільш яскравий з них, 

чотирнадцятий наспів – çʈʦʤʝʡʩʪʚʦ ʥʝ ʦʧʣʘʢʫʡè (çɅɤɛɘɞůɨɜɖ ɛɡɜ Űɡɜ əɚŬɑɠè) 

– завжди знаходить гарячий відгук у публіки.  

У контексті подій початку вісімдесятих років рядки згаданого вище 

вірша Я. Ріцоса, так само, як і музика М. Теодоракіса, є виразом протидії 

військовій хунті, яка захопила владу у Греції. Красномовною є і присвята 

музично-поетичного циклу першій демонстрації молоді на вулицях Афін. 

Смисл поетичної сентенції çʈʦʤʝʡʩʪʚʦ ʥʝ ʦʧʣʘʢʫʡè полягає у тому, що 

глибокій вірі у тому, що пригнічена нація у своїм злиденнім стані 

накопичує сили для протидії і врешті-решт дає відсіч загарбника 

Піднесений тон поезії Я. Ріцоса нагадує пафос давньогрецьких 

трагедій. У той самий час у віршах присутній глибинний зв‘язок з 

візантійською образністю. Він проявляється, передусім, через символіку 

світла, яке у богослов‘і є еквівалентом істини та справедливості і 

ототожнюється православним віруванням. У метафоричності поезії 

Я. Ріцоса «прочитується» історичний сюжет, на фоні якого алегорично 

звучить заклик до боротьби. Натомість М. Теодоркіс знаходить яскравий 

жанровий еквівалент змісту поезії Я. Ріцоса і його ідеї. Мініатюра 

сприймається публікою як символ ромейства, грецькості, як адекватний 

ним сучасний музичний символ еллінізму.  
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Цикл «Вісімнадцять наспівів про гірку батьківщину» виконували не 

тільки видатні грецькі співаки, серед яких Й. Даларас і М. Фарадурі, але і 

сам автор. Його «композиторський голос» здатний передати експресію і 

пафос творів, донести зміст поезії так, що має у грецької публіки 

величезний успіх, «завойовуючи» сцену і публіку як справжня «зірка».  

Однією із характерних рис творчості М. Теодоракіса є поєднання 

симфонічного, камерного і ораторіального жанрів. Композитор є автором 

семи симфоній для великого симфонічного оркестру, у партитурах 

більшості з яких присутні хор та солісти. Значення хору у його 

симфонічних творах можна порівнювати з роллю у давньогрецьких 

трагедіях: він сприяє розвитку, розумінню і оцінці подій, які 

зображуються. Включення хорової і вокальних партій до оркестрової 

партитури органічно доповнює і розкриває пісенні якості симфонізму 

М. Теодоракіса.  

Симфонію у дев‘яти частинах на власні тексти для читця, подвійного 

струнного оркестру і мішаного хору композитор написав у 1943–1945 

роках. У 1945 році були створена також Маленька симфонія для 

струнного оркестру у трьох частинах і твір «Цвинтар» для хору та 

струнного оркестру на вірші Д. Соломоса. У 1946 році М. Теодоракіс 

написав симфонічний твір «Прометей прикований» і симфонічну поему 

«Маргарита» на вірші Н. Вреттакоса для оркестру, хору і читця; Критську 

п‘єсу «The feast of Аsi-gonia» («Свято у селі Асі-гоніа») для струнного 

оркестру, на основі якої у 1947 році було створене «Симфонічне скерцо» 

для симфонічного оркестру. Цей твір є прикладом «виростання» 

симфонізму М. Теодоракіса з пісенної творчості. 

У 1950 році М. Теодоракіс написав поему для голосу і симфонічного 

оркестру на власні тексти «П‘ятеро солдат», а у 1954 році – кантату для 

хору і симфонічного оркестру «Східна неділя» на вірші Д. Соломоса.  

Одним із найзначніших симфонічних полотен М. Теодоракіса є 

Друга Симфонія «Пісня про Землю» для дитячого хору, фортепіано і 

оркестру, остаточна редакція якого була завершена у 1981 році. 1960 року 

була написана перша версія Третьої симфонії для мецо-сопрано, хору та 
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симфонічного оркестру на вірші Д. Соломоса і К. Кавафіса. У партитурі 

створеної у 1960 році Четвертої «Симфонії Хорів» на тексти Есхіла і 

Еврипіда присутні сопрано, мецо-сопрано, читець, хор і оркестр без 

струнних інструментів. У 1982 році композитор завершив роботу над 

Сьомою – «Весінньою симфонією» на тексти Я. Ріцоса і Й. Кулукіса  для 

сопрано, альта, тенору, басу, мішаного хору і симфонічного оркестру. 

Симфонія М. Теодоракіса «Пісня про Землю» має широкий спектр 

пейзажних, а також узагальнено-філософських настроїв. Її концепція 

відрізняється від малерівської новим рівнем розкриття планетарної 

свідомості, де поєднуються еллінська пантеїстична архаїка і сучасне 

екологічне мислення. Голос Землі, який звучить  у фіналі, має критський 

фольклорний жанровий прототип. Звучання дитячого хору набуває у 

контексті симфонії символічного гуманістичного смислу.  

У Третій симфонії – монументальнім полотні трагічного змісту, 

використані вірші Д. Соломоса і К. Кавафіса. Її прем‘єра відбулася у 

квітні 1982 року у Берліні. Твір має антивоєнний зміст і змальовує горе 

матері, яка оплакує загиблого на війні сина. Цю симфонію  можна 

віднести до епіко-трагедійного жанру, знаходячи у ньому деякі паралелі з 

музикою О. Бородина, М. Мусоргського і С. Прокоф‘єва. Сам композитор 

визначає жанр симфонії як «поетичне дійство-трагедію». Філософська 

концепція твору розвиває тематику осмислення смерті і у цьому 

споріднена творам Г. Малера, С.Рахманінова і Д. Шостаковича. У Третій 

симфонії водночас присутні риси ораторіального та оперного жанрів. 

Вона складається з чотирьох частин, у кожній з яких зіставлені вільно 

розгорнуті епізоди. 

Композитор яскраво проявив себе у хоровій музиці, створивши 

велику кількість творів для хору без супроводу, де нерідко звертався до 

церковної тематики. Проте найбільш виразно його творча особистість і 

здатність відгукуватися на найгостріші події сучасності виявились у 

кантатно-ораторіальних жанрах. Серед творів такого спрямування – вже 

згадувана «Canto General» ораторія  на вірші П. Неруди, «Canto Olimpico» 

на власні тексти і вірші Д. Манди, Марш миру на вірші А. Секільяноса та 
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інші. Крім того, композитор створив 7 гімнів, більшість з яких (крім гімну 

жертвам з Політехнічного інституту) присвячені міжнародним подіям.  

Черпаючи сили у повсякденних громадянських подвигах, 

М. Теодоракіс успішно здійснює свою місію щодо продовження розвитку 

новогрецької композиторської школи. Знаходячись на переднім фланзі 

сучасних подій, композитор ніколи не втрачає інтересу до грецької історії 

і багатовікової культурної спадщини. Упродовж всього свого тривалого 

творчого життя шукає натхнення у грецькій міфології. Важливим етапом 

творчої діяльності композитора було звернення до давньогрецької 

трагедії. У його творах можна зустріти практично всі найвідоміші сюжети 

грецької трагедії. Серед таких творів – камерно-вокальні цикли «Діоніс», 

«Федра», музика до драматичних вистав (зокрема до трагедії «Едип-Цар» 

Софокла), музика до кінофільмів, балети «Антігона», «Орфей та 

Евридика» і, нарешті, – опери «Електра», «Антігона», «Медея», 

«Лісістрата». Шлях М. Теодоракіса до створення опери на античний 

сюжет також починався з традиційних грецьких жанрів: у 1962 році 

композитор пише музику до фільму «Електра», де фольклорний ансамбль, 

до складу якого входять очеретяні ріжки, цимбали і бузукі, своєрідно 

імітує музичний супровід античного театрального спектаклю. Музика, яку 

створює М. Теодоракіс, стає органічною складовою цілісного образу, що 

здійснюється кінематографічними засобами. Композитор прокладає шлях 

від давньогрецької драми до сучасності, розвиваючи на грецькому 

національнім ґрунті традиції європейської оперної драматургії. Він 

органічно відтворює втрачену частину античної трагедії, якою є музика, 

відштовхуючись від синкретичного кінематографічного контексту.  

Подібне відчуття цілісності культурного простору притаманне 

світогляду композитора: творче обдарування М. Теодоракіса породжене 

стихією грецької народної музичної традиції, яка охоплює фольклор і 

церковну музику. При цьому специфічною ознакою творчості М. Теодоракіса 

є «прогресія» від громадянських жанрів до кантатно-ораторіальних і пісенно-

симфонічних. Таким чином завдяки пісенним ознакам зберігається жанрова 

демократичність і зв‘язок з широким колом слухачів. 
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Не менш важливою для цілісності світосприйняття М. Теодоракіса є 

його постійна громадська, соціальна і політична активність, участь у 

національно-громадських рухах і державницька діяльність. Він завжди 

невіддільний від грецького народу, його боротьби і є виразником його 

стремлінь, надій і вірувань мовою музики. У цьому основа 

композиторського і життєвого успіху М. Теодоракіса, а також основа його 

світової популярності. 
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політичній, соціальній та духовній сферах. Зазначені зміни істотно вплинули 

і продовжують впливати на стан і розвиток художньої культури, на процес її 

модернізації. На першому етапі (друга половина 80-х – початок 90-х рр.) 

найбільш визначною рисою цього процесу доречно підкреслити 

фундаментальність зазначених змін. На другому (з часу здобуття Україною 

незалежності) можна констатувати радикалізм змін у сфері культури, що 

поступово був загальмований через перманентно кризове економічне 

становище держави, а відтак хронічно недостатнє фінансування сфери 

культури [1, с. 17–20; 3, с. 47–49]. Сучасна українська соціокультурна 

модернізація обумовлена суперечливістю своєї ходи, оскільки в різних 

сегментах культурної реальності вона просувається нерівномірно. Саме тому 

найбільш вживане по сьогодні означення процесу реформування української 

культури і мистецтва з кінця 80-х років минулого століття асоційоване з 

категорією «експеримент», даючи змогу констатувати випробний, 

частковий, емпіричний характер його кроків та руху в цілому. 

Перехідний етап у розвитку українського суспільства – це час зміни 

старої соціокультурної реальності на нову та відповідного цьому процесу 

народження нових соціокультурних парадигм, ствердження інших 

орієнтирів та цілей культури у соціумі, формування нової культурної 

інфраструктури, системи взаємовідносин суб‘єктів та об‘єктів культури, 

мистецтва, науки і освіти. Для українського суспільства важливою 

складовою цього процесу стали багатовимірні взаємовідносини новітньої 

культури з її прадавніми національними традиціями і сучасними 

моделями, які від моменту набуття Українською державою незалежності 

відіграли суттєву роль у формуванні національно-культурної свідомості і 

самосвідомості української нації [2, с. 22–25; 3, с. 47–49; 5, с. 35–38]. 

В системі взаємовпливів та взаємозв‘язків, в якій сучасне українське 

соціокультурне життя формується та виявляє себе, його складова – 

соціальна театрально-художня реальність (категорія, що введена до 

наукового обігу й обґрунтована відомими українськими дослідниками 

(В.А. Бітаєв, І.Д. Безгін, Ю.П. Богуцький, О.М. Семашко, О.І. Путро) за 

принципами свого функціонування подібна до цілої системи, але має й 
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суттєві відмінності. Першочергово йдеться про більш активну 

конденсацію та яскраве відображення соціально-художніх змін в 

українському суспільстві, що й визначає місце і роль музичного мистецтва 

в соціокультурному поступі нації, його вплив на розвиток суспільства. 

Особливої уваги потребує українське хорове мистецтво та всі його 

складники, адже саме хорове мистецтво найбільш активно і свідомо 

проявило національну тематику, зміст, громадянську позицію. З іншого 

боку, театральне і музичне мистецтво лишаються самоорганізуючою 

системою, самодостатньою цілісною реальністю, яка потребує 

предметного вивчення свого стану, комплексного аналізу різних аспектів 

буття та накреслення можливих перспектив щодо подальшого розвитку. 

В умовах сьогодення, початку XXI ст., національна музична 

культура набула чимало нових форм соціально-економічного, 

організаційного та творчого наповнення та функціонування. Але саме у 

80–90-х роках XX століття відбулася різка зміна мистецьких поколінь 

(композиторів, виконавців, педагогів), а нова генерація митців вступила у 

фазу своєї активної професійної творчості. Повне скасування цензури, 

значно пом‘якшений і поступово відмінений ідеологічний контроль 

дозволили суттєво оновити репертуар виконавців, концертних залів, 

навчальних програм у мистецьких освітніх закладах (початкової, 

середньої та вищої ланки), а також значно розширити тематичні межі 

гастрольно-концертного і фестивального руху в Україні. Саме у цей 

період український театр усвідомив нові стилі та жанри, які майже не 

використовувались мистецтвом сцени попередніх десятиліть [2, с. 21–24; 

3, с. 47–49; 4, с. 47–49]. При цьому театральне мистецтво увиразнило свій 

національний статус, а національна драматургія набула пріоритетності як 

в Україні, так і світі. Одночасно сформувалися нові умови театральної 

діяльності: елементи «ринку» (комерціалізація мистецтва, конкуренція у 

театральному середовищі) почали більш відчутно впливати на 

трансформації в художній царині. Ці тенденції були характерні і для 

тогочасного музичного мистецтва і музичного ринку в умовах новітньої 

Україні. Вперше офіційно постає творча особистість музичного 
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продюсера (імпресаріо, арт-продюсера), режисера масових заходів, 

режисер-постановник мюзиклів, оперет тощо. 

У нових відмінностях починає формуватися і структуруватися 

механізм ділових взаємин музичних колективів та адміністративних 

інституцій, які ними опікуються. На думку провідних сучасних дослідників 

у колі факторів, якими обумовлюється соціальне функціонування музичного 

мистецтва постає «трансформаційний процес, супроводжуваний різким 

скороченням фінансування театру (у тому числі й музичного театру, 

оперного, театру оперети, філармоній), який вивів на одне з перших, а часто 

і визначальне місце два типи відносин: «театр – держава», «театр – місцева 

влада» та суспільно-інвестиційні (комерційні, благодійницькі та ін.) 

відносини матеріально-фінансового виживання» [3, с. 49–52; 4, с. 51–53]. 

При складанні першого типу відносин, від взаємного дистанціювання і 

спроб економічно-фінансової самостійності, якими позначалися ці взаємини 

у період «перебудови», український театр перейшов до етапу міцної 

залежності від державного фінансування, яке впродовж всього зазначеного 

періоду було недостатнім. Пошуки джерел недержавного фінансування, 

притаманні для 90-х років, фактично стали ще однією формою залежності 

мистецтва сцени [2, с. 22–25; 3, с. 47–49; 5, с. 25–28].  

В якості третього чинника назвемо споживача театральної та 

музичної продукції (шоу-бізнес), чиї суспільні запити і художні потреби 

значною мірою впливають на всі сфери театральної та концертно-

гастрольної діяльності. 

Отже в зазначений період українська театрально-художня реальність 

була детермінована складною системою соціокультурних трансформацій, 

в контексті яких проходив весь цикл буття національного мистецтва 

сцени. Аналогічно іншим сегментам соціальної та соціально-художньої 

сфер, з урахуванням специфіки театру (музики) як соціокультурної 

інституції, формувалася нова модель театральної та концертно-

виконавської діяльності, видозмінювались соціально-інституційні 

відносини. В даному контексті важливо зазначити актуальність наукового 

аналізу такого соціокультурного феномену як «комплексний театральний 
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експеримент», розпочатого в СРСР і, передусім, в тогочасній УРСР в 

останній чверті 80-х років XX століття, а також пов‘язаного з ним пошуку 

нових шляхів реформування театральної та концертно-гастрольної сфери 

[6, с. 76–79; 7, с. 110–111; 8, с. 94–96]. 

Як відомо, на першому етапі «експеримент» спричинив виникнення 

т.зв. «студійного руху» в Україні та її столиці зокрема. Майже 100 

театральних колективів України пройшли незвіданими творчими шляхами в 

річищі експерименту. Але переважна їх більшість припинили своє творче 

існування через режисерсько-драматургічний «голод» та економічно-

фінансову скруту. Ще гірша доля чекала сотні альтернативних театрів-

студій, що дуже швидко утворювались на гребені перебудови, але так само 

швидко й зникали назавжди, насамперед і ті, що були інспіровані виключно 

комерційною ідеєю та недостатньо професійною підготовкою в сфері 

музичного шоу-бізнесу [2, с. 22–25; 3, с. 47–49; 5, с. 35–38]. Тому в якості 

серйозного результату «студійного руху» можна назвати невелику кількість 

креативно цікавих камерних театрів і невеликих концертних залів, які зросли 

на основі театрів-студій кінця 80-х – початку 90-х років XX ст. 

Безперечно, на той час студійний рух виглядав абсолютно новою 

рисою і напрямом мистецького життя України, особливо в її столиці. 

Отже, мистецьких експеримент в сфері театрального і музичного 

мистецтва кінця 80-х років XX ст. засвідчив, наскільки українська сцена 

потребує реформаторських зусиль, скільки відсталого та віджитого 

залишається на її теренах, такого, що гальмує її розвиток та відвертає 

глядача (слухача) від театру, філармонії, концертного залу. Важливо 

констатувати, що той рішучий крок, який був зроблений з одного боку – 

представниками нової генерації української режисури, що взяли на себе не 

лише суто професійні режисерські обов‘язки, а й забажали утворити 

власні театральні та музичні колективи, а з іншого боку – владою, 

керівництвом культурою республіканського та столичного рівня, в значній 

мірі сприяли виведенню національної сцени з її стану стагнації, а також 

допомогли театрально-музичному процесові сформувати нові парадигми 

свого подальшого розвитку. 
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Важливим питанням цього періоду постає вплив нової концепції 

музично-естетичної парадигми та нових напрямів естрадного мистецтва 

наприкінці XX – на початку XXI ст., де чітко проявлені позитивні зміни в 

діяльності концертно-музичних установ та музично-педагогічних 

факультетів на початку 80-х років. Постає чітко окреслена підготовка 

вчителів музики в період реформування загальноосвітньої та професійної 

школи, враховано удосконалення навчально-виховної роботи на музично-

педагогічних факультетах у світлі вимоги перебудови вищої школи в 

умовах тогочасної УРСР. Вже від 1991 року охарактеризовано 

високопрофесійну підготовку вчителів музики, згідно із націєтворчими та 

культурологічними засадами розвитку Української держави за часів її 

незалежності [9, с. 35–38; 10, с. 142–145]. 

В цей період офіційно окреслено нову концепцію художнього 

виховання; підготовку фахівців за двох-профільною спеціальністю з 

народознавчих, українознавчих, культурологічних та мистецтвознавчих 

дисциплін. Підкреслено реорганізацію структурних підрозділів музично-

педагогічних факультетів, а також підготовку науково-педагогічних 

кадрів через цільову аспірантуру. Також враховано й новітні методи-

підходи у роботі навчальних закладів України початку XXI ст., як 

наприклад: початок експерименту з надання статусу середнім навчальним 

закладам вищих педагогічних училищ-коледжів; координаційна роль 

опорної кафедри; розробка нових технологій викладання фахових 

дисциплін [11, с. 12–14; 12, с. 185–187; 13, с. 20–22].  

З метою посилення контролю навчально-виховного процесу й 

отриманих знань, здійснено оновлення змісту та організаційних форм 

складання державних екзаменів. З метою впровадження сучасних 

медіаційних методів здійснено оновлення репертуару навчальних 

художніх колективів, а також схвалюється створення викладачами 

фахових кафедр шкіл-лабораторій в системі ВНЗ сучасної України. 

Водночас відбувається перебудова навчально-виховного процесу, згідно з 

гуманізацією та гуманітаризацією музично-педагогічної освіти впродовж 

XX – початку XXI ст.  



183 

Таким чином, на державному рівні актуально підкреслюється вплив 

націєтворчих процесів щодо співпраці фахових кафедр із вчителями 

музики загальноосвітніх шкіл та органів народної освіти. Новітнім 

напрямом в галузі музичного мистецтва в Україні початку XXI ст. 

виділяється естрадне мистецтво, яке відрізняється оновленим підходом до 

режисерсько-постановчої драматургії, нового репертуару та концертно-

видовищних принципів. Загалом, професійна мистецька освіта в Україні 

початку XXI століття потребує подальшого впровадження новітніх 

технологій, теоретико-методологічних та концептуальних програм, які 

будуть розраховані на перспективи розвитку провідних напрямків 

національної освіти, науки і музичної культури.  

Всі ці напрямки потребують активного наповнення філософією 

продюсування та сучасного менеджменту як новітніми формами 

соціокультурної модернізації в Україні початку нового тисячоліття. 
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ВОКАЛЬНІ ЖАНРИ І СТИЛІ: ВИДИ, СПЕЦИФІЧНІ РИСИ, 

ПОРІВНЯЛЬНИЙ АНАЛІЗ, ПРИКЛАДИ 

 

VOCAL GENRES AND STYLES: TYPES, SPECIFIC FEATURES, 

COMPARATIVE ANALYSIS, EXAMPLES 

 

Жанр (від фр. Genre – «манера, різновид») у мистецтвознавстві – рід 

твору, що характеризується сукупністю змістових і формалістичних 

особливостей. У кожній області художньої діяльності жанрова диференціація 

має свої особливості, залежні від специфіки виду мистецтва. До прикладу, 

побутовий жанр вбирає специфічний жанровий ряд – портрет, пейзаж, 

натюрморт, – що властивий живопису і неможливий у музиці, літературі, 

кіномистецтві. Специфічними музичними жанрами так само є пісня, романс, 

кантата, ораторія». 

ʄʫʟʠʯʥʠʡ ʞʘʥʨ – багатозначне поняття, що характеризує 

класифікацію музичної творчості за родами і видами, з огляду на їх 

походження, умови виконання, сприймання та інші ознаки (зміст, 

структура, засоби виразності, склад виконавців тощо). Поняття музичного 

жанру відображає основну проблему музикознавства і музичної естетики 

– взаємозв‘язок між позамузичними факторами творчості з її суто 
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музичними характеристиками. Музичний жанр є одним із найважливіших 

засобів художнього ототожнення. 

Поняття музичного жанру побутує в різних ʘʩʧʝʢʪʘʭ: 

¶ широкому – оперний жанр, симфонічний жанр, камерний жанр та ін.; 

¶ вузькому – велика опера, лірична опера, комічна опера, музична 

драма та ін.; також симфонія, симфонічна поема або камерна симфонія, 

сюїта; увертюра; соната, квартет; арія, аріозо, романс, каватина, пісня.  

Музичний жанр може мати такі ʬʫʥʢʮʽʾ: 

¶ комунікативні, пов‘язані з організацією художнього спілкування; 

¶ семантичні, що визначають зміст художнього твору; 

¶ тектонічні (структуротворчі), що визначають побудову твору. 

Окремі дослідники (зокрема, В. Цукерман) розрізняють первинні 

жанри – що безпосередньо пов‘язані з умовами їх побутування, та 

вторинні жанри – що сформувалися в умовах концертного виконавства. 

Дослідники вважають, що з плином історії музичного мистецтва 

можна розрізнити три основні ʬʦʨʤʠ ʡʦʛʦ ʧʦʙʫʪʫʚʘʥʥʷ – синкретичну, 

естетичну та віртуальну. 

ʉʠʥʢʨʝʪʠʯʥʫ ʬʦʨʤʫ музикування визначає синхронізм творення, 

втілення та сприйняття музики. Це – найстаріша форма побутування 

музики. Музичний жанр виступає передусім як канон, що забезпечує 

відтворення відповідної певній традиції ситуації. Основною функцією 

жанру стає комунікативна функція. 

ɽʩʪʝʪʠʯʥʘ ʬʦʨʤʘ з‘явилася з розвитком нотного запису. Музичний 

жанр стає естетичним феноменом. Музичні твори подаються слухачеві. 

Цій формі характерне злиття строгої організації з чуттєво повноцінною 

звуковою та інтонаційною формою. Основною функцією жанру стають 

семантичні функції. 

ɺʽʨʪʫʘʣʴʥʘ ʬʦʨʤʘ (так звана, шизофонія) виникла з появою та 

розвитком індустрії звукозапису, що призвело до розриву між виконанням 

та сприйняттям музики. Від попередніх форм побутування музики 

шизофонічну форму відрізняє те, що музика може прослуховуватись 

слухачем практично в будь-якій ситуації. На зміну публіці приходять 
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відокремлені слухачі. Основною функцією жанру стають структуротворчі 

функції, що часто призводить до плутанини понять жанру і стилю, 

особливо відносно популярної музики. В багатьох випадках більш вдалим 

музикознавці вважають термін «музичний напрямок». 

ʆʩʥʦʚʥʽ музичні вокальні жанри: 

¶ Пісня – основний та найстародавніший жанр. Існує професійна та 

народна пісня. Це один з найулюбленіших публікою музичних жанрів, 

наймасовіший та найдемократичніший. 

¶ Хор – вокальний твір, що виконується гуртом співаків. Суто 

вокальний хор (без музичного супроводу) називається «хор а капелла». 

¶ Гімн (від грецького слова «славити», «хвалити») – це величавий 

урочистий спів на чиюсь честь. Давньогрецькі гімни – урочисті пісні на 

честь богів переможців Олімпіади, воїнів-героїв; в сучасному житті 

створюються гімни окремих країн, організацій, корпорацій та ін. 

¶ Романс – невеликий вокальний твір для одного голосу з 

супроводом, який відрізняється від пісні складнішою формою та більшою 

роллю супроводу. Первісно романс означав пісню народного типу, що 

виконувалась іспанською мовою. У ХІХ ст. романс став одним із 

провідних та улюблених жанрів музичного вокального мистецтва. 

¶ Арія – розвинута закінчена вокальна п‘єса для голосу-соло з 

оркестровим супроводом; як правило, це частина оперної дії, що передає 

внутрішні переживання та стан героя. В первісному значенні термін 

«арія» означав пісню, але з часом арія набула більш розвиненої та 

складної форми. 

¶ Опера – музично-драматичний твір, в якому актори не 

промовляють, а співають весь текст – поєднують сценічне мистецтво з 

вокальним. Опера має синтетичний характер: в ній поєднуються поезія, 

драматична дія, вокальна та інструментальна музика, жест, міміка. 

Головну роль в опері відіграє музика. 

¶ Ораторія і кантата – музично-драматичні твори концертного 

типу. Виникли на зламі ХVІ–ХVІІ століть. Ораторія – великий музично-

драматичний твір для хору, співаків-солістів та симфонічного оркестру. 
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На відміну від опери, ораторія призначена не для театру, а для 

концертного виконання (без костюмів, декорацій, елементів танцю). 

Ораторія базується на драматичному сюжеті. Кантата – п‘єса для одного 

голосу або хору з оркестром. Кантата має суто ліричний характер. 

¶ Реквієм (з латин. «спокій») – це вокальний або вокально-

інструментальний твір, присвячений пам‘яті померлого. Спочатку це був 

жанр церковної музики. У ХVІІІ–ХІХ ст. реквієм стає концертом і набуває 

характеру цілком світського жанру. 

ʉʪʠʣʴ у загальному значенні – це сукупність характерних ознак, 

особливостей, властивих чому-небудь. 

У вужчому значенні – сукупність характерних рис літератури або 

мистецтва тієї чи іншої епохи або науки, а також сукупність ознак, які 

характеризують мистецтво певного народу, країни (голландський, 

російський, український стиль; східний, західний стиль). 

ʄʫʟʠʯʥʠʡ ʩʪʠʣʴ – сукупність засобів та прийомів художньої 

виразності, що історично склалась і відображає естетичні погляди різних 

суспільних груп певної епохи або творчого напрямку. 

Поняття музичного стилю визначає значні етапи розвитку музичного 

мистецтва (наприклад, класицизм, романтизм, бароко, рококо, 

сентименталізм та ін., а також східний, іспанський, слов‘янський, 

африканський тощо). Музичний стиль відображає характерні ознаки 

певного шару музичного мистецтва, його національної або етнічної 

своєрідності. Крім того, поняттям музичного стилю визначають 

індивідуальну творчу манеру композитора (В. Моцарта, Л. ван Бетховена, 

С. Прокоф‘єва, Б. Лятошинського та ін.) або виконавця (К. Аббадо, 

Е. Гілельса, Б. Гмирі, Е. Карузо, С. Ріхтера, А. Тосканіні та ін.). 

Поняття музичного стилю має естетичний та історичний аспекти. 

В естетичному аспекті воно має оцінювальне значення, 

концентруючи увагу на єдності, органічному взаємозв‘язку виражальних 

засобів, співвідношенні традиційного і новаторського в індивідуальному 

стилі, а також на ознаках часу та інтелектуально-емоційних цінностях, 

втілених у нормах музичної мови. 
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В історичному аспекті музичний стиль означає типологічні 

особливості музичної мови в загальному контексті або окремі напрямки 

розвитку музичного мистецтва. 

Важливими аспектами поняття стиль є: 

¶ ʧʦʭʦʜʞʝʥʥʷ – стиль може походити від виразного автора, або 

певної нації, епохи тощо; 

¶ ʤʫʟʠʯʥʘ ʚʠʨʘʞʝʥʽʩʪʴ– пізнаваність стилю завдяки властивостям 

музичної мови (гармонія, мелодика, ритміка в сукупності тощо).  

В залежності від походження музичного стилю розрізняють: 

¶ ɸʚʪʦʨʩʴʢʠʡ ʩʪʠʣʴ – стиль конкретного композитора чи 

виконавця. В кожному конкретному випадку авторський стиль може бути 

незмінним або змінюватись разом з еволюцією митця. В такому випадку 

говорять про «ранній», «зрілий» чи «пізній» стилі. 

¶ ʅʘʮʽʦʥʘʣʴʥʠʡ ʩʪʠʣʴ може виражатися у використанні усталених 

елементів національного музичного фольклору і бути легко пізнаваним, 

або відбивати певні соціокультурні, а також соціопсихологічні 

особливості тієї чи іншої національної культури. 

¶ ɯʩʪʦʨʠʯʥʠʡ ʩʪʠʣʴ характеризується втіленням теоретичних 

уявлень про мистецтво, філософію, світовідчуття, естетику певного часу. 

Генетична єдність історичного стилю є найбільш проблематичною, тому 

музикознавці намагаються оминати термін «історичний стиль», 

використовуючи натомість поняття «епоха». 

У національних та історичних стилях індивідуальне начало стає 

типізованим. В той же час типове індивідуалізується в кожному 

конкретному авторському стилі. 

Музичний стиль має свої ʬʫʥʢʮʽʾ, серед яких: історико-культурна 

орієнтація слухачів; фіксація і висловлення певного змісту; об‘єднання та 

розмежування музичних творів згідно певних категорій. 

Для визначення належності музичного твору до того чи іншого 

стилю, або вивчення особливостей стилю, використовуються певні 

ʤʝʪʦʜʠ, а саме: 
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¶ порівняльна стильова характеристика – порівнюють конкретні 

стилі різних авторів або епох; 

¶ метод слухової експертизи – експериментальний метод; 

¶ статистичні методи – підраховується наявність різних елементів 

музичної тканини – гармонічних, мелодичних, ритмічних та інших 

особливостей в музичних творах окремого стилю. 

Якщо в академічній музиці ʢʣʘʩʠʬʽʢʘʮʽʷ музичної творчості за 

жанрами та стилями детально розроблена музикознавцями, то в сучасній 

популярній музиці поняття жанру і стилю нерідко вживаються як тотожні, 

що дає підстави говорити про переплетення термінів. 

Можна спостерігати переплетення термінів «жанри» і «стилі». 

Зокрема, класифікування фольк-року, кантрі, панк-року як музичних 

жанрів в одних джерелах та музичних стилів в інших.  

Наприклад, в англомовних джерелах спостерігаємо, що ресурс «Music 

styles» використовує термін styles, у той час, як англійська Вікіпедія та 

деякі інші джерела використовують термін genre, а також похідний від 

нього subgenre. При цьому, термін «music genre» розглядається як 

«категорія, що об‘єднує музичні твори за стилем або основою музичною 

мовою». В той же час, частина музикантів (зокрема, Джордж Зорн) 

вважають, що категоризація сучасної музики базується більшою мірою на 

комерційних та маркетингових мотивах, ніж на музичних. 

Таким чином, створити чітку класифікацію жанрів сучасної музики 

стає все важче через поєднання різних елементів виконання та 

структурування в одному творі. 
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ЩОДО ДІЄВОСТІ СЛОВА НА СЦЕНІ 

 

ABOUT THE EFFECTIVENESS OF THE WORD ON STAGE 

 

Говорячи про продюсування на сучасному етапі системи 

Станіславського, її принципів, не можна ні в якому разі зводити в догму 

окремі її тези і положення, начотницькі повторюючи формулювання і 

визначення, якими б чудовими вони самі по собі не були. Скоріше необхідно 

перейнятися духом великого вчення, його експериментальною, творчою 

суттю. Система – це вектор основного напряму психологічного реалізму в 

драматичному мистецтві. Деякі її моменти, відкриті Станіславським, мають 

непроминальне значення (наприклад, вчення про надзавдання), але 

окремішності, тим паче конкретні педагогічні прийоми, можуть не тільки 

переглядатися, але обов‘язково, неминуче оновлюватися. 

Театр, як і інші види мистецтва, існує не тільки в сфері естетичної 

діяльності і естетичних явищ, але так само і в ремісничій, і в примітивно 

публіцистичній, і в соціальній сфері людської діяльності. Не завжди 

режисер і артист у своїй професійній діяльності прагнуть до створення 
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художнього образу на сцені, усвідомлюють і розуміють закони створення 

художнього явища. Адже потреба створювати естетично цінні явища 

пов'язана з певною життєвою спрямованістю людини: домінуванням 

духовних ідеальних потреб (згідно потребницьки-інформаційної концепції 

особистості, розробленої П. В. Симоновим в 70-80 роки XX століття). 

Останнім часом автор статті все частіше стикається із ситуацією, коли 

педагог, який бачить, що студент-актор млявий, що він не діє, починає 

підштовхувати його до активності (як кажуть, емоційно «накачувати»), а в 

результаті – неконтрольована емоція: студент демонструє абстрактний 

темперамент, «рве» пристрасті на шмаття, захлинається словами. Навіть 

досвідчені педагоги нерідко помиляються з діагнозом: абстрактне 

награвання чи прояв динаміки дії. Хотілося б розібратися у причинах цієї 

тенденції і висловити своє розуміння її витоків.  

Важко не погодитися з режисером і педагогом М. Ю. Резніковичем, 

який вважає, зокрема, що: «Органічно розмовляти – зовсім не означає 

органічно діяти, хоча збоку здається, що це майже одне й те саме. Слово 

повинно стати необхідним не для того, щоб поговорити на сценічному 

майданчику, а для того, щоб з його допомогою зробити той чи інший 

вчинок, який, наприклад, без слова-наказу, прохання, слова-переконання  

зробити неможливо». Іноді, на жаль, відбувається протилежне. Хоча всі 

викладачі оперуючи у своїй діяльності таким поняттям як «дія», 

погоджуються з її психофізичною природою. Але чи не в помилках при 

реалізації криється вищеозначена проблема. 

Відомо, що Костянтин Сергійович аж ніяк не поспішав із 

публікацією своїх робіт, вважаючи їх незавершеними, недостатньо 

перевіреними... Більш того, написане ним застарівало мало не на 

письмовому столі. Станіславський йшов уперед, вчення розвивалося і 

вдосконалювалося. Та були учні – свідки якогось одного етапу пошуків, – 

котрі абсолютизували досягнуте на цьому етапі. Учні йшли, поширюючи 

саме своє власне уявлення про «систему», канонізуючи не тільки відомі 

теоретичні положення, але і конкретні практичні прийоми, підходи, навіть 

вправи саме в своєму розумінні. І це вада всіх, навіть самих самостійних і 
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талановитих. Як любив повторювати А. А. Гончаров: «Весь Михайло 

Чехов – це Станіславський видання двадцятих років». Але ж попереду 

були ще тридцяті, може бути, найплідніші в частині формування методу 

роки. А потім іще були внески послідовників. 

Мабуть, тому довгий час у свідомості наших театралів залишилася 

наступна структура процесу дієвого акту, яку хтось свого часу застовпив: 

 

 

      
 

Саме віднесення словесної тканини до категорії останньої фази дії – 

«пристосування», на думку авторки, і призводить до неприємностей на 

шляху намагання зробити текст дієвим. Адже звичка при роботі з текстом 

керуватися відповіддю на питання «Як?» якраз і призводить до бездієвості 

і розфарбування. 

При освоєнні професії необхідно просуватися протягом всього 

навчання. Головним професійним обов‘язком студента є освоєння матеріалу 

акторського мистецтва – дії. А дія, як відомо, пов‘язана з цілями, емоціями, 

надзавданням, з переконаннями людини. Важко не погодитися з тим, що 

справжній професіоналізм в акторському мистецтві проявляється в тому, що 

ніколи дві фрази авторського тексту артист не вимовляє однаково на тій же 

висоті голосу, з тим же ступенем крупності, з тим же підтекстом.  

Власне, використання технології дій П. М. Єршова, яка полягає не 

тільки в умінні відрізняти одну дію від іншої, «живу» дію (реальну, 

продуктивну, природну) від її удавання, а й бачити зв‘язок психічного і 

фізичного, усвідомлювати складові частини дії, саме як оцінку, 

прилаштування, і, власне, вплив, допомагають, на мій погляд, набагато 

ефективніше визначити особливості спілкування персонажів відповідно 

до їх цілей і завдань, а потім на репетиціях реалізовувати це розуміння в 

більш конкретному виконанні особливостей логіки дії. Не просто діяти, а 

 
 

 
 
 

ʗʢ ʷ ʮʝ ʨʦʙʣʶ? 
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діяти так, як потрібно за художнім задумом, так, щоб кожна наступна 

фраза відрізнялася від попередньої, а не просто – скоромовкою, як 

зазвичай  позначають в театрі гарячкову пристрасність. Ось ці особливості 

логіки поведінки необхідно з‘ясовувати на практичних заняттях з 

майстерності актора зі студентами. Необхідно прориватися до дії. Але 

прориватися до дії, а не накачувати емоціями. 

Знавці технології дій розуміють, що жива мова відрізняється від так 

званої сценічної і найчастіше неживої, перш за все, за двома показниками: 

кількістю ударних слів і інтонаційною різноманітністю. 

Будь-який малюнок взаємодії на сцені, що вибудовується за 

допомогою мовлення, можна розглядати як обмін інформацією. Кожен 

випадок обміну інформацією своєрідний. Ті, що беруть участь у ньому, 

чекають, вимагають і отримують інформацію. Характер обміну залежить 

від того, що переважає – добування чи видача інформації. Якщо ж в 

почерговому проголошенні слів немає обміну інформацією, то немає ні 

взаємодії, ні визначеності її малюнка. Втім, так буває тільки на сцені... 

Якщо на репетиціях в діалогах досягнутий якийсь обмін інформацією, 

то зазвичай стає ясно, чи відповідає досягнутий обмін  тому обміну, який 

може і повинен в даній ситуації відбуватися (пропонованим обставинам).   

Якщо в формуванні виконавської культури початківця реалізовані ці 

перші завдання, то у студента виникає уявлення про «мову» театрального 

мистецтва як «мову» дії. З‘являється уявлення про те, що дія – це єдиний 

психофізичний процес, де все, що виражено зовні, має внутрішнє 

підґрунтя, а все, що відбувається внутрішньо, обов'язково має зовнішнє 

вираження. 

Якщо на уроках сценічної мови використовується ця ж методологія 

роботи (єдність психічного і фізичного), то думка завжди буде виражена в 

певному ліпленні фрази (де ліплення фрази – це ліплення голосом). 

А голос і подих так пов‘язані з думкою, з психологією, з внутрішнім 

розумінням цілей і завдань, що у виконавця складається розуміння: в 

мовленні тільки зовнішньо нічого не зробиш;  потрібне включення всього 

себе  для освоєння кожного елементу дії. 
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І, якщо уявлення студента про мовлення сформується не тільки на 

основі єдності психічного і фізичного, а й спиратиметься на розуміння 

структури дії (оцінка, прилаштування, вплив), освоєння найтоншого і 

делікатного розділу акторської майстерності «Словесна дія» навчить його 

відрізняти дієвий вчинок від звичайного роздуму, від бездіяльно вимовлених 

на майданчику слів. Допоможе йому відчути, що говорити – здійснювати 

вчинок і говорити – не здійснювати вчинок – не одне й те саме. 
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STYLISTIC INTERPRETATION OF CHORAL MUSIC  

OF THE BAROQUE ERA  

(ON THE EXAMPLE OF THE WORK OF JOHN ELIOT 

GARDINER) 

 

У сучасному виконавстві мистецька спадщина епохи Бароко займає 

одне з важливих місць. Підтвердженням зростання уваги до старовинної 

музики слугують численні міжнародні фестивалі, які проводяться з метою 

реконструкції музичного мистецтва віддаленої епохи. Зростає не лише 

кількість, а й популярність хорових та інструментальних ансамблів, які 

спеціалізуються на виконанні старовинної музики. 

Ще на початку XX століття виявляється зацікавленість творчістю 

композиторів XVII–XVIII століть,мистецтво яких панувало на європейському 

музичному Олімпі. Завдяки активним пошукам музикознавців та виконавців 

різних національних шкіл мистецькому загалу стає відома музична спадщина 

старовинних майстрів. о віднайшов у, наприклад, Національній бібліотеці 

св. Марка (Венеція) рукописи італійських композиторів XVII–XVIII століть. 

Митець був вражений величчю ідей К. Монтеверді, Ф. Каваллі, А. Скарлатті, 

технічною досконалістю втілення їх у музиці. Завдяки титанічній праці 

Дж. Ф. Маліп‘єро та його однодумців стали відомими твори видатних 



197 

майстрів Дж. Тартіні, Дж. Габрієлі, А. Верачіні, Д. Чимарози. Практично все 

життя Маліп‘єро присвятив редагуванню та виданню хорових творів 

К. Монтеверді. Пошуки у царині старовинної музики надавали не тільки 

усвідомлення величі спадщини старовинних майстрів XVI–XVIII століть, а й 

ідейне підґрунтя. 

У другій половині XX століття з‘являються фундаментальні праці 

з різних проблем виконавства старовинної музики. Серед найбільш відомих 

– монографічні розвідки британського музикознавця Р. Донінгтона 

«Інтерпретація ранньої музики», американського (хорватського походження) 

дослідника К. Паліскі «Барокова музика», праця Р. Райдемайстера, де 

у розділі «Вокальна практика» розкрито основні положення естетики 

звучання голосу в бароковому виконавстві. У книзі Т. Зідорфа 

охарактеризовано співоче мистецтво з XVI по XX століття. У праці 

Г. Гебхарда (Практичний посібник до виконання музики бароко) розглянуто 

проблеми «історичного» виконавства. Важливим є і видання з 1973 року 

академічного журналу «Early Music» (Оксфорд, 1973 р.), у якому 

висвітлюються найсвіжіші новини у сфері історичного виконавства. 

Численні дослідження з питань старовинного музичного мистецтва 

стали потужним стимулом для виникнення нової виконавської практики – 

«історично поінформованої інтерпретації». Одним із засновників 

автентичного, або історично поінформованого виконавства є британський 

диригент сер Джон Еліот Гардінер (нар. 1943). За майже п‘ятдесят років 

творчої діяльності він отримав найбільшу кількість нагород Gramophone 

Awards у галузі автентичного виконавства, зокрема дві премії GRAMMY. 

Славетний диригент, на записах якого зростають сучасні музиканти, 

уже протягом півстоліття дивує музичний світ своїми відкриттями. Як 

засновник і художній керівник хору Монтеверді (MC), English Baroque 

Soloists (EBS) митець став ключовою фігурою світового значення 

у відродженні ранньої музики. 

Ще кембриджським студентом-арабістом 1964 року Джон Еліот 

Гардінер заснував Монтеверді-хор. Через три роки з нагоди 400-річчя 

К. Монтеверді хор виконав «Вечірню Пресвятої Діви Марії». Спів 
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колективу вразив критиків незвичними для того часу ритмічною 

гостротою і багатством динамічних контрастів. У 1968 році Джон Еліот 

Гардінер створив оркестр автентичних інструментів – також імені 

К. Монтеверді (десятиліттям пізніше оркестр отримає нову назву: 

«Англійські барокові солісти», «English Baroque Soloists»). 

Усі співаки Монтеверді-хору можуть, якщо необхідно, виконувати 

сольні партії, часто – не виходячи на авансцену. Склад Монтеверді-хору 

інтернаціональний. Хористи здобули музичну освіту в мистецьких 

закладах різних країн. Так, наприклад, сопрано шотландка Ханна 

Моррісон навчалася в Маастрихтській академії музики, потім 

удосконалювала свою майстерність у Барбари Шлік у Кельні. Американка 

Мег Брегл, володарка красивого контральто, навчалася в Університеті 

Мічигану. Бас Дітріх Хеншель, який давно концертує з Гардінером, 

є учнем Фішера-Діскау. У теноровій партії Монтеверді-хору відомий 

англійський співак Ендрю Тортіс (має репутацію чудового Євангеліста) 

навчався в Трініті коледжі в Кембриджі. Основні вимоги диригента до 

хористів:гнучка вокальна техніка, чудова артикуляція, яскраві творчі 

здібності, артистизм,високий рівень художньо-технічної активності. 

Оскільки давні нотні тексти є менш деталізовано щодо динамічних, 

темпових, артикуляційних позначень і нотна фіксація дає лише загальні 

уявлення про характер твору, нотний текст співаки вважають основою для 

індивідуально-художньої інтерпретації твору. 

Як інтерпретатор ранньої музики, Джон Гардінер, безсумнівно, 

враховує досвід таких піонерів автентичного виконавства, як Ніколауса 

Харнонкура і Густава Леонхардта, але уникає властивих їм крайнощів. 

Якщо в класичних записах кантат і «Страстей» Й. С. Баха під керуванням 

Харнонкура і Леонхардта партії сопрано обов‘язково доручаються 

хлопчикам, чиї технічні можливості часто недостатні для відтворення 

бахівської орнаментики, то Гардінер використовує жіночі голоси, 

вимагаючи від них мінімально вібруючого звучання. Альтові ж партії 

Дж. Гардінер доручає переважно чоловікам-фальцетистам. 
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Дж. Гардінера вважають неперевершеним інтерпретатором хорової 

музики К. Монтеверді. Розмірковуючи про геній К. Монтеверді, Р. Ролан 

зазначав: «Воістину з Монтеверді починається у сімнадцятому столітті 

відродження прав людського серця висловлюватися мовою музики». Для 

Дж. Гардінера і його виконавців саме правдива передача почуттів, 

акцентування значення слова є найголовнішим у глибоко драматичному та 

психологічно-виразному мистецтві К. Монтеверді. Саме тому в Дж. Гардінера 

кожна фраза – це новий поворот подій, каскад спеціально винайдених 

вокальних штрихів, переходи від ff до pp неочікувані й різкі, надзвичайно 

довгі фермати, дисонанси не розв‘язуються до останньої миті, темпи 

розтягуються в різні боки як гумові, афектовано акцентуються ключові слова 

тексту. Відображення емоцій в музиці, їх переживання музикантом-

виконавцем під час виступу вважається найголовнішим творчим завданням 

диригента Дж. Гардінера. 

Автентичність вимагає обов‘язкового виконання на мові оригіналу. 

Головним у підході до цього є знання і дотримання артикуляційної бази, 

законів фонетики і правил вокальної орфоепії. Крім засвоєння і 

усвідомлення техніки артикуляції звуків у співі, співак повинен 

забезпечити чітку  розбірливість, дикційну ясність в поєднанні з високою 

якістю співочого тону. Чітка декламація художнього тексту – 

найголовніша вимога диригента Дж. Гардінера. 

Важливого значення набуває уміння використовувати певний тембр 

голосу в залежності від втіленого в тексті афекту. Як зазнчав у своїй праці 

X. Бернгард, «В радості, гніві і подібних бурхливих афекту, – писав, – голос 

повинен бути сильним, мужнім і сміливим <…>. Навпаки, при сумних і тому 

подібних словах потрібно вживати ніжний голос, зв‘язувати і тягнути ноти». 

Один з найголовніших і визначальних засобів для передачі афектів є вибір 

вірного темпоритму. Дж. Гардінер є неперевершеним майстром відчуття і 

визначення темпової драматургії. Його темпи завжди мають природну 

рухливість і безпосередність. У статті «Про диригування» Р. Вагнер 

стверджував, що «вірне розуміння мелосу матеріалу дозволяє знайти вірний 

темп <…> тонкість і чутливість темпового відчуття відрізняє справжнього 
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майстра від ремісника». У Дж. Гардінера темпи тонко слідують за мінливим 

втілення душевних переживань, насичені агогікою, rubato, значними 

гальмуваннями в кадансових зонах. При цьому, архітектоніка творів не втрачає 

цілісність і монументальність. При повторенні музичного матеріалу з метою 

динамічного диференціювання і зображення контрасту звукового простору 

диригент застосовує відомі особливості барокової динаміки – ефект луни.  

Афекти – очищені екстракти всіх людських почуттів – ось що 

цікавить Монтеверді, а слідом за ним і Гардінера. Афекти, доведені до 

свого екстремуму усіма доступними виконавськими засобами – 

темповими, агогічними, динамічними. Яскравість інтонаційної реалізації 

афектів – основне завдання диригента Джона Еліота Гардінера. 

 

ɺʠʢʦʨʠʩʪʘʥʽ ʜʞʝʨʝʣʘ 

 

1. Харнонкурт Н. Музика як мова звуків / Ніколаус  Харнонкурт. Суми: 

Собор, 2002. 184 с. 

2. Конен В. М. Советский композитор, 1971. 323 с. 

 

 

ʐʣʝʤʢʦ ʆʣʴʛʘ ɼʤʠʪʨʽʚʥʘ (Shlemko Olga),  

ʢʘʥʜʠʜʘʪ ʤʠʩʪʝʮʪʚʦʟʥʘʚʩʪʚʘ, ʜʦʮʝʥʪ, 

ʧʨʦʬʝʩʦʨ ʢʘʬʝʜʨʠ ʨʝʞʠʩʫʨʠ ʪʘ ʘʢʪʦʨʩʴʢʦʾ ʤʘʡʩʪʝʨʥʦʩʪʽ  

ʅʘʮʽʦʥʘʣʴʥʦʾ ʘʢʘʜʝʤʽʾ ʢʝʨʽʚʥʠʭ ʢʘʜʨʽʚ ʢʫʣʴʪʫʨʠ ʽ ʤʠʩʪʝʮʪʚ, 

ʟʘʩʣʫʞʝʥʘ ʘʨʪʠʩʪʢʘ ʋʢʨʘʾʥʠ 

(Professor of the Department of the direction and acting arts at the 

National Academy of Cultural and Arts Management,  

Honored Artist of Ukraine)  

ʤ. ʂʠʾʚ, ʋʢʨʘʾʥʘ (Kyiv, Ukraine) 

 

МІЖНАРОДНИЙ ФЕСТИВАЛЬ ЖІНОЧИХ МОНОДРАМ «МАРІЯ» 

ЯК КУЛЬТУРНО-МИСТЕЦЬКИЙ ФОРУМ 

 

«MARIA» INTERNATIONAL WOMEN'S MONODRAM FESTIVAL AS 

A CULTURAL AND ART FORUM 

 

Театральні фестивалі стали невід‘ємною складовою культурно-

мистецького життя України. Особливе місце у фестивальному русі посідає 
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Міжнародний фестиваль жіночих монодрам «Марія», що є унікальним 

інформаційно-комунікативним каналом сучасного театрального процесу. 

Про Міжнародний театральний фестиваль жіночих монодрам «Марія» 

писали Л. Гончаренко, Д. Дроздовський, Л. Ільєнко, А. Підлужна, 

А. Небельська, Е. Овчаренко, О. Сливка, Т. Поліщук та ін. Однак ґрунтовна, 

узагальнююча наукова праця про цей мистецький фестиваль досі відсутня.  

Моновистава є одним із найскладніших жанрів театрального 

мистецтва. Це вищий пілотаж акторської майстерності, оскільки актор 

може покладатися лише на себе, на власний досвід і майстерність.  

Актор чи акторка в моновиставі говорять про наболіле, сокровенне, 

про свої особисті переживання. «У моновиставі порушуються теми любові, 

життя, смерті, віри в Бога, втрати віри, зради ... Тобто, ті питання, які завжди 

хвилювали тією чи іншою мірою, кожну людину. І актор, залишаючись один 

на один із глядною залою, щораз намагається зрозуміти сам, і знайти 

відповідь разом з глядачами <…> І якщо виконавець зможе схвилювати 

порушеною темою, значить і глядачі також починають жити в унісон 

з героєм п'єси і неодмінно знайдуть для себе відповіді» [1]. 

Моновистава – це не просто монолог актора, а ціле життя однієї 

людини, яка взаємодіє із всесвітом сам-на-сам перед глядачем, прискіпливо 

досліджує природу вчинків свого персонажа, шукає відповіді на вічні 

питання буття. Специфіка моновистави дає можливість сценічному твору 

змінюватися і розвиватися разом із художнім та життєвим досвідом свого 

виконавця. Виконання моновистави стає свідченням сформованого 

професіоналізму і високої майстерності артиста. 

Ініціатором та директором Міжнародного театрального фестивалю 

жіночих монодрам «Марія» є народна артистка України Лариса Кадирова. 

Започатковано фестиваль 2004 р., саме тоді, коли відзначали 150-річний 

ювілей від дня народження геніальної артистки Марії Заньковецької, 

Л. Кадировій пощастило протягом 22 років більше ніж 600 разів втілювати 

образ Марії Заньковецької в однойменній виставі Львівського 

академічного драматичного театру ім. Марії Заньковецької. Геніальна 

артистка стала для Л. Кадирової яскравим прикладом служіння 
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національній сцені, своєму народові. Тож згаданий фестиваль «Марія» 

було названо на честь Марії Костянтинівни Заньковецької і відбувається 

щороку у жовтні, оскільки 4 жовтня 1934 р. вона відійшла у вічність. 

Л. Кадирова так пояснює виникнення задуму фестивалю «Марія»: 

«Зазнавши в ролі Заньковецької дивовижної вдячності, любові, таланту, 

існуючи із цією особистістю стільки часу і оселивши її в своєму серці 

назавжди, я хотіла, щоб пам‘ять про неї жила довго, щоб лунало ім‘я Марія, 

потім емоційно воно зливалось з ім‘ям Діви Марії, набувало такого об‘ємного 

звучання і ставалося те диво мистецтва, пам‘яті вдячності» [3, с. 22].  

Традиційно фестивальні моновистави відбуваються на Камерній 

сцені ім. Сергія Данченка Національного академічного драматичного 

театру ім. Івана Франка, а інші фестивальні заходи у фойє та в інших 

приміщеннях цього театру. Фестиваль є благодійний, а тому вхід на всі 

вистави для глядачів вільний. Слід наголосити, що фестиваль великою 

мірою відбувається завдяки підтримці генерального директора-

художнього керівника цього театру М. Захаревича, який до того ж бере 

активну участь у круглих столах та конференціях. 

У творчому доробку Л. Кадирової сім моновистав, де всі гороїні 

є самотніми, але сильними і щасливими. Тож артистка бере участь у 

фестивалі «Марія» не лише як його організаторка та ідейний натхненник, а й 

як артистка. Моновистави виникли в артистки насамперед внаслідок 

нестримного бажання творчої самореалізації, а також прагнення проявити 

свої організаторські здібності, опанувати європейський культурний простір. 

З кожним роком фестиваль набуває все більшої популярності, 

істотно розширилась його географія, яка охопила не тільки чимало 

українських міст, а й низку зарубіжних країн: Азербайджан, Алжир, 

Болгарія, Велика Британія, Вірменія, Грузія, Єгипет, Ізраїль, Іспанія, 

Італія, Литва, Мексика, Німеччина, Норвегія, Пакистан, Польща, 

Португалія, Росія, Словаччина, Туреччина, Франція, Чехія, Японія.  

У 2005 р., тобто через один рік після заснування фестивалю, до 

Києва приїхали представниці Білорусі, Єгипту, Норвегії, Польщі. Україну 

на фестивалі представляли Л. Кадирова з виставою «Посаг кохання» 
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Г. Г. Маркеса і Н. Половинка з виставою «Квітка-Невіста». Наприкінці 

фестивалю відбувся круглий стіл «Виміри акторської майстерності 

сучасної Актриси», а у фойє Національного академічного театру імені 

І. Франка експонувалась виставка «Актриса», де учасники та гості 

фестивалю мали можливість ознайомитись з матеріалами з фондів музею 

Марії Заньковецької. 

Останній – XVІ Міжнародний театральний фестиваль жіночих 

монодрам «Марія» відбувався протягом 4–9 жовтня 2019 р. Проведенню 

цього мистецького заходу у 2020 р. завадила пандемія коронавірусу. 

Афіша XVІ Міжнародного театрального фестивалю свідчила, що він 

проходить під егідою Міністерства культури України, Національного 

академічного драматичного театру ім. Івана Франка, Міжнародної 

благодійної організації «Міжнародний інститут театру» (Український 

центр) та за сприяння Інституту літератури ім. Т. Г. Шевченка, Музею 

Марії Заньковецької, відділу Музею театрального, музичного 

і кіномистецтва України, Благодійного фонду «Наш дім – Україна».  

На суд глядача було винесено різножанрові вистави, серед яких: 

«Morituri te salutant» за новелами В. Стефаника (Національний 

академічний драматичний театр ім. Івана Франка); Лідія Данильчук – 

«Білі мотилі, плетені ланцюги...» за В. Стефаником (Львів); Олександра 

Тарновська – «Монолог актриси», інсценізація С. Павлюка (Херсон); 

«Земля» за О. Кобилянською (Національний академічний драматичний 

театр ім. Івана Франка); Лариса Кадирова – «Стара жінка висиджує» 

Т. Ружевич та «Не плачте за мною ніколи» М. Матіос (Національний 

академічний драматичний театр ім. Івана Франка); Мирослава Солук, 

Ірина Швайківська – «Картка любові» Р. Горака (Львів); Анжеліка Гирич 

і Поль Манонідз (французький актор) – «Я кохаю» (Київський 

академічний театр юного глядача на Липках); Євген Нищук – «Момент 

кохання» за В. Винниченком (Національний академічний драматичний 

театр ім. Івана Франка); Олена Кюн, Ярослава Горобей, Віка Левовська – 

«Німеччина-Сендвіч» С. Фурер, К. Бендінг, О. Кюн (Німеччина, Кельн); 

Марта Погребні – «Солодка Даруся» М. Матіос (Польща, Зелена Гура); 
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Галина Дзягілєва – «Обраниця» за О. Пушкіним (Бєларусь, Мінськ); Петро 

Миронов – «Білий птах з чорною ознакою» за В. Стусом (Київ); Марина 

Проценко – «За надмірну любов» М. Матіос (Дніпро). Участь у фестивалі 

також артистів-чоловіків свідчить, що цей мистецький захід перестає бути 

суто жіночим. Певним сюрпризом стала пластична вистава «Спокушені 

спрагою» з Кривого Рогу, що продемонструвала глядачам оригінальні 

невербальні виражальні засоби. 

Незначна кількість представниць зарубіжних країн (Білорусі, 

Німеччини і Польщі) пояснюється недостатнім фінансуванням цього форуму. 

Зі слів Л. Кадирової довідуємось, що на цей фестиваль Міністерство культури 

України не виділило жодної копійки. Тож через недофінансування значна 

частина закордонних гостей на фестиваль не приїхала [4].  

Особливість фестивалю жіночих монодрам полягає також у тому, що 

артистки і гості «відчувають себе «органічною часткою живої 

фестивальної інфраструктури»: беруть участь у перегляді вистав, творчих 

зустрічах, дискусіях, засіданнях круглого столу, відвідують музеї, 

тематичні виставки, презентації, майстер-класи, вечірній театральний 

клуб. Тим фестиваль сповідує прогресивну європейську ідею театру як 

творчого, дослідницького, експериментального центру» [2]. 

Отже, Міжнародний театральний фестиваль жіночих монодрам 

«Марія» – це організований на високому рівні культурно-мистецький 

форум, який включає показ вистав, проведення круглих столів та науково-

творчих конференцій, майстер-класів, тематичних виставок, творчих 

дискусій, презентацію книг з теорії та історії театру, сприяє долученню 

українського театру до європейського культурного простору, надає 

глядачам можливість побачити кращі моновистави за участі українських 

та зарубіжних артистів.  
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СВІТЛИНИ УЧАСНИКІВ МІЖНАРОДНОГО ФЕСТИВАЛЮ 

ЖІНОЧИХ МОНОДРАМ «МАРІЯ» 
 

 

ʅʘ ʬʦʪʦ: Лариса Кадирова у моновиставі «Стара жінка висиджує» 

Т. Ружевича. 05.10.2018 р. 
 

 
 

ʅʘ ʬʦʪʦ: Ніна Семененко у моновиставі «Стіна» за твором Ю. Щербака. 

06.10.2018. 
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ʅʘ ʬʦʪʦ: Марія Відаль (Іспанія) у моновиставі  

«Криваве весілля» за твором Ф. Г. Лорки. 06.10.2018. 

 

 
 

ʅʘ ʬʦʪʦ: Лариса Кадирова виступає перед учасниками Науково-мистецької 

конференції «Магія акторства. Діалог культур». 07.10.2018. 
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ПРАКСЕОЛОГІЧНІ АСПЕКТИ ПРОДЮСУВАННЯ  

У ГАЛУЗІ МИСТЕЦЬКОЇ ОСВІТИ. 

ФОРМУВАННЯ ОСОБИСТОСТІ ПРОДЮСЕРА 

В КОНТЕКСТІ КУЛЬТУРНОЇ ІДЕНТИЧНОСТІ 
 

PRACTICEOLOGICAL ASPECTS OF PRODUCTION 

IN THE FIELD OF ART EDUCATION. 

FORMATION OF THE PRODUCER'S PERSONALITY IN THE 

CONTEXT OF CULTURAL IDENTITY 
 

 

 

ɹʦʨʠʰʧʦʣʴ ɻʘʥʥʘ ɯʚʘʥʽʚʥʘ (Hanna Boryshpol), 

ʘʩʧʽʨʘʥʪʢʘ ʅʘʮʽʦʥʘʣʴʥʦʾ ʘʢʘʜʝʤʽʾ ʢʝʨʽʚʥʠʭ ʢʘʜʨʽʚ ʢʫʣʴʪʫʨʠ ʽ ʤʠʩʪʝʮʪʚ 

(National academy of culture and art management) 

ʤ. ʂʠʾʚ, ʋʢʨʘʾʥʘ (Kyiv, Ukraine); 

Науковий керівник (Supervisor): Садовенко С.М. (Svitlana Sadovenko),  

доктор культурології, професор кафедри режисури  

та акторської майстерності НАКККіМ, заслужений діяч мистецтв України 

(Doctor of Cultural Studies, Professor, Professor of the Department of 

Directing and acting skills National Academy of Management  

of Culture and Arts, Honored Art Worker of Ukraine) 

ʤ. ʂʠʾʚ, ʋʢʨʘʾʥʘ (Kyiv, Ukraine) 

 

ʂʈʆʉ-ʂʋʃʔʊʋʈʅɸ ʂʆʄʋʅɯʂɸʎɯʗ ɺ ʆʉɺɯʊʅʔʆʄʋ ʉɽɻʄɽʅʊɯ 

SMART-ʉʋʉʇɯʃʔʉʊɺɸ 

 
CROSS-CULTURAL COMMUNICATI ON IN THE EDUCATIONA L  

SEGMENT OF SMART-SOCIETY 

 

Сучасна цивілізація віддає пріоритет освіті. Це доконаний факт. 

Стрімка глобалізація, хмарні технології, між- та крос-культурна 

комунікація, економіка знань, технологія блокчейн, бездротова передача 

енергії, 3Д-друк є маркерами соціокультурної реальності. Це означає, що 

ця реальність вимагає такої інноваційної освіти, яка сприяє виробленню 

спеціальних компетентностей людини, здатної жити і працювати у 

високорозумному середовищі. Знання та інформація створили сучасний 

соціокультурний простір: штучний інтелект, доповнена реальність, 
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мережева спільнота та ін. сприяють безперервній трансформації 

інформаційно-комунікативних технологій.  

ɸʢʪʫʘʣʴʥʽʩʪʴ ʜʦʩʣʽʜʞʝʥʥʷ особливостей крос-культурної взаємодії 

в освітньому сегменті smart-суспільства полягає в тому, що сама людина є 

креатором інноваційного освітнього середовища. 

ʄʝʪʘ ʩʪʘʪʪʽ – концептуалізувати явище нового рівня взаємодії 

«людина-smart-суспільство», визначити поняття та категорії теми в 

аспекті «smart». 

Глобальна комунікація, smart-машини та нові медіа – це лише деякі 

рушійні сили, які змінять наші уявлення про роботу, її складові та навички, 

які знадобляться нам, щоб  бути продуктивно корисними в майбутньому? 

Незалежною дослідницькою групою Institute for the Future (IFTF, США, 

2011) змодельовано список з десяти основних компетентностей smart-

людини: створення сенсів (Sens Making)новаторське та адаптивне мислення 

(Novel and Adaptive Thinking), соціальний інтелект (Social Itelligence), 

трансдисциплінарність (Transdisciplinarity), медіаграмотність (New Media 

Literacy), обчислювальне мислення (Computational Thinking), когнітивне 

управління (Cognitive Load Management), проєктний спосіб мислення 

(Design Mindset) і крос-культурна компетентність (Cross Cultural 

Competence). Крос-культурна комунікація в соціокультурному контексті є 

важливою компетентністю сучасної особистості. Відкрита економіка smart-

суспільства з її гнучкими мережевими структурами, здатними до 

самоорганізації групами і практиками співпраці пропонує рішення, які 

докорінно трансформують державне утворення в інститут ХХІ століття, 

пропонуючи альтернативні способи управління ресурсами і створення 

нових цінностей. 

Зазначено, що відбуватиметься перехід від навчальних закладів до 

навчальних потоків і картування майбутнього навчання. Комбінація 

факторів виводить навчання – і освіту в цілому – з традиційної 

інституційного середовища і вбудовує його в повсякденну реальну ситуацію 

взаємодії в відкритому соціокультурному середовищі країн світу, 

розподіляючи по широкому набору платформ та інструментів. Поширення 
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сполучних і мобільних технологій, відкритого контенту, нові способи 

роботи і потреба в нових робочих навичках – ось лише деякі з рушійних сил, 

що змінюють форму освіти. Smart-технології дозволяють вивести навчання 

за межі традиційних навчальних закладів в безперервні навчальні потоки. 

Мапа являє собою синтез ключових формоутворюючих компонентів 

екології навчання і буде визначати світ навчання протягом наступного 

десятиліття, на думку авторів дослідження, проведеного в 2013 році.  

Спільно з SXSWedu 8-9 березня 2016 року Institute for the Future і ACT 

Foundation об'єднали зусилля зі студентами, працівниками та викладачами в 

програмі «Learning is Earning 2026» і отримали 36-годинний інтерактивний 

досвід прогнозування, який представив майбутнє навчання як нову 

реальність, в якій студентам платять за навчання замість того, щоб залазити 

в борги заради отримання диплома про вищу освіту. У цьому 

інтерактивному прогнозуванні використовувалася онлайн-платформа IFTF 

Foresight Engine, а майбутній сценарій був заснований на мапі «Навчання – 

це заробіток». Все більше сьогоднішніх студентів є працюючими, вони 

об'єднують різноманітний досвід навчання і роботи, різні ресурси, які будуть 

використані через десять років, від безперервного навчання і поєднання 

цифрових і фізичних даних до динамічної репутації і алгоритмічного 

зіставлення. Це майбутнє вже розгортається сьогодні в інноваціях у всьому 

світі. Таким чином було отримано сигнали змін, які створюють нові шляхи 

до самореалізації особистості, її задоволення життям. 

Трансформація форм, шляхів і методів освіти і навчання, організації 

зайнятості та  через використання smart-технологій доводить актуальність 

дослідження особливостей людини у smart-суспільстві, нового рівня 

взаємодії «людина-smart-суспільство». У 2016 році IFTF розкрив сім нових 

архетипів, які працюватимуть в «економіці на вимогу». Ці архетипи 

включають: 

- ʧʨʘʛʤʘʪʠʢ ʟ ʥʝʧʦʚʥʦʶ ʟʘʡʥʷʪʽʩʪʶ, який не розглядає онлайн-

платформи і звичайну зайнятість як тимчасове рішення, але додає 

платформні можливості до традиційної роботі, 
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- ʜʦʩʚʽʜʯʝʥʠʡ ʢʦʥʩʫʣʴʪʘʥʪ, з колишніх «білих комірців», які 

бачать зростання і можливості, а також свободу в «економіці на вимогу», 

- ʬʨʽʣʘʥʩʝʨ, якому потрібна розкіш вибору при виконанні завдань, 

заснованих на особистих цінностях, 

- ʧʦʩʪʽʡʥʠʡ Gig Worker, який максимізує ефективність, 

зосередивши увагу на одному додатку – найбільш близькому до 

співробітників в світі на вимогу. 

- ʩʧʽʚʨʦʙʽʪʥʠʢ ʟ ʧʦʚʪʦʨʥʦʛʦ ʚ‘ʾʟʜʫ, який використовує платформну 

роботу як інструмент стійкості, щоб полегшити йому повернення до 

заробітку, піклуючись про його здоров'я і благополуччя. 

- ʧʽʜʧʨʠʻʤʝʮʴ, ʷʢʠʡ ʧʨʘʛʥʝ ʚʢʣʶʯʠʪʠ ʧʣʘʪʬʦʨʤʫ ʚ ʩʚʦʻ ʚʣʘʩʥʝ 

ʧʽʜʧʨʠʻʤʥʠʮʴʢʝ ʙʘʯʝʥʥʷ ʽ ʙʘʞʘʥʥʷ ʟʨʦʩʪʘʥʥʷ. 

- Hustler, який не відповідає стилю постійної роботи – будь то 

через кримінальне минуле, кар'єрного прагнення або темпераменту,  

шукає альтернативні джерела доходу, які вписуються в гнучкий, 

незапланований спосіб життя. 

Дивовижні інновації, які породжені економікою знань і smart-

технологіями створюють ці нові способи роботи і навчання, детермінують 

антропогенні та соціокультурні зміни і створюють smart-суспільство. Отже, 

є справедливим твердження, що сама людина є креатором інноваційного 

освітнього середовища, джерелом та учасником процесу безперервного 

розвитку або навчання впродовж всього життя («Lifetime Learning»). 

На сьогоднішній день дослідження крос-культурної компетенції 

зосереджується на чутливості до міжкультурних відмінностей та здатності 

адаптуватися до інших культурних середовищ (Хансен, Пептоне-Арреола-

Роквелл, і Грін) або рефлексивне усвідомлення культурних впливів на 

думки та поведінку (Chao, Okazaki & Hong).  

Компетентні крос-культурні люди – це ті, хто активно 

використовують своє мета розуміння культур, щоб керувати різними 

вимогами, дотримуватися особистих цілей та створювати особисту нішу в 

багатокультурних ситуаціях (Chiu & Hong). 
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Отже, виявлення антропологічних особливостей взаємодії і змін 

актуалізує увагу на осмисленні взаємодії в системі «людина і smart-

суспільство», засвідчує той факт, що сучасний світ знаходиться у стані 

системних глобальних змін та глобальної трансформації.  

Доведено, що антропологічний аспект соціальних відносин, що 

формуються у smart-суспільстві, свідчить, що трудова діяльність 

організована на основі колективного інтелекту та «smart-роботи». 

В контескті виявлення антропологічних засад взаємодії людини і 

суспільства на новому етапі розвитку smart-суспільства має велике 

значення виявлення нових архетипів smart-людини. 

Нові віртуальні навчальні середовища включають більше просторів і 

практик, в яких використовуються цифрові ресурси, інструменти та додатки. 

Визначальною стає концепція глобальної педагогіки спільного 

використання, яка встановлює категорії процесів або інструментів в якості 

посередників: 1) створення знань і навичок, орієнтованих на учнів, 

2) співпраця, 3) створення мереж і 4) цифрова грамотність. 

Таким чином, основна мета крос-культурної комунікації в 

освітньому сегменті smart-суспільства – сприяти набуттю людиною 

основних компетенцій ХХІ-го століття: Skills in Virtual Learning 

Environments. 
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ДІЯЛЬНІСТЬ ІНТЕРАКТИВНОГО ТЕАТРУ В СУЧАСНОМУ 

КУЛЬТУРНОМУ ПРОСТОРІ 

 

ACTIVITIES OF INTERACTIVE THEATER IN THE MODERN 

CULTURAL SPACE 

 

У сучасному культурному просторі інтерактивний театр слід 

розглядати як форму театрального взаємодії, яка передбачає активну 

участь аудиторії, адже глядачі перестають бути лише спостерігачами й 

перетворюються на повноправних учасників творення художніх образів. 

Інтерактивні форми сценічної взаємодії мають свої переваги перед 

іншими формами: «мають високу результативність у засвоєнні знань та 

формуванні практичних вмінь і навичок; дозволяють за той самий 
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проміжок часу збільшити обсяг виконаної роботи; сприяють формування 

вміння співпрацювати в команді; розвивають гуманні, толерантні 

стосунки між учасниками процесу; активізують власний досвід, знання та 

вміння учасників процесу, розвивають пам‘ять та здатність до 

самоконтролю» [3, с. 14]. 

На сьогоднішній день інтерактив набув особливої популярності в 

умовах сучасної комунікації. Театральні художні практики другої 

половини XX – початку XXI ст. містять багато напрямів інтерактиву, 

серед яких назвемо: театральну техніку «verbatim», «перфоманс», «stand-

up show», «імпровізацію» [2]. Для цих напрямків характерна, по-перше, 

пряма взаємодія з глядачем з метою залучення його до процесу створення 

вистави; по-друге, немає ані слова про художність, чіткість форми, драми 

в традиційному розумінні; по-третє, стислість події що відбувається на 

сценічному майданчику і, нарешті, по-четверте, драматурги обирають для 

самовираження не літературний тип мовної культури. 

Нагадаємо, що основними функціями інтерактивного театру є 

пізнавальна, комунікативна, профілактична, корекційна, терапевтична 

тощо. Реалізація цих функцій сприяє становленню соціальної 

компетентності особистості, кращому розумінню соціальних ролей, а 

отже, їх сприйняттю та кращій творчій обробці, виробленню внутрішніх 

механізмів для запобігання тим життєвим чинникам, що призводять до 

життєвої некомпетентності, дезадаптації та маргіналізації особистості [1]. 

Інтерактивний театр має досить визначену соціальну спрямованість, 

оскільки вистави з інтерактивними елементами спрямовані в першу чергу 

на висвітлення та розв‘язання соціокультурних, гендерних та інших 

проблем сучасного соціуму. В цьому сенсі важливо відзначити, що 

спрямовується діяльність інтерактивного театру в першу чергу на 

формування правильних світоглядних та соціокультурних орієнтирів дітей 

та молоді, які є як правило основною аудиторією і учасниками подібних 

дійств [2, с. 66]. 

В сценаріїв для інтерактивних вистав, зазвичай, обирають 

літературні твори, які яскраво ілюструють негативні риси людини а також 
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різноманітні конфліктні ситуації. В ході інтерактивної вистави, учасники 

мають змогу самостійно змінювати характери персонажів і на власному 

прикладі визначити, які зміни ходу дій це може викликати. Учасник 

проєктує для негативного героя твору позитивні моделі поведінки, а також 

демонструє власні позитивні сторони і має змогу побороти власні 

недоліки. Переживаючи зміну характеру персонажів і моделі його 

поведінки, учасник інтерактивної вистави привносить ці зміни і до свого 

внутрішнього світу, працюючи, таким чином, над собою і своїми 

недоліками, і знаходить сили подолати свої моральні проблеми, а, 

моделюючи поведінку персонажів, людина здатна самостійно вирішити 

і свою складну життєву ситуацію [4]. 

Різні форми інтерактивного театру, покликані вирішувати важливі 

соціокультурні завдання у сучасному світі. І однією з таких форм 

є соціально-психологічний театр, що є своєрідним результат аналізу 

і трансформації проблеми на рівні цільової групи. Тобто та яскрава 

картинка, яка, зрештою, стає доступною глядачам і є мистецьким 

продуктом, створеним завдяки пережитим і висловленим почуттям, 

думкам та ідеям дітей і їхніх керівників у процесі психологічної та 

педагогічної групової корекції. Що ближчою і зрозумілішою є тема 

вистави, то якісніше актори можуть її втілити на сцені. Тоді актори 

і глядачі у процесі перегляду вистави здатні відчути ефект особистісного 

включення у події, які зображуються, повірити у їх реальність. 

У сучасних соціокультурних умовах діяльність інтерактивних 

театрів та постановки відповідних вистав набирає неабиякої актуальності. 

Техніки та методики інтерактивної взаємодії в Україні реалізуються, перш 

за все, у середовищі малих театральних закладів, не пов‘язаних 

з діяльністю великих і державних театрів – лабораторій, студій і творчих 

проєктів, таких як: «Театр життя» (м. Житомир), «МІСТ» ( м. Київ), 

«Казанок» (м. Харків), Арт-центр «На Тираспольській» (м. Одеса), 

і «Товариш Горх Фок» Центру ім. Вс. Мейерхольда (м. Херсон), та «Ctrl 

CV» Центру культури і мистецтв «Тотем» (м. Херсон), «PostPlayТеатр» 

(м. Київ) інші. Усі ці театральні осередки були створені на хвилі 
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прагнення реформування театру й розширення мапи сучасних сценічних 

форм. Деякі з них присвячені молодій режисурі або сучасній українській 

драматургії, новим театральним формам, інші – соціальному 

і політичному мистецтву, його терапевтичній і пізнавальній функціям. 

Отже, інтерактивний театр у культурному просторі ХХІ століття – це 

театр взаємодії і активного втручання в реалії життя, осмислення фактів 

і формування перспектив, театр, який співзвучний з ритмом сучасного 

суспільства і не обмежується жорсткими рамками і сценічним 

майданчиком. Відрадно, що сама парадигматика театру як мистецької 

форми істотно змінилася під впливом сучасного візуального мистецтва, 

філософських дискурсів, цифрових технологій та мас-медіа. Наголосимо, 

що явище інтерактивного театру для України нове і маловивчене, що 

уможливлює дослідницькі практики у так званому «on-line-режимі», 

надаючи можливість спостерігати його процес створення і формування. 

При цьому потенційно цікавими є компаративні дослідження, адже 

в різних суспільствах розвиток інтерактивного театру відбувається по-

різному, а тому наукові розвідки можуть вивести дослідників не лише на 

рівень прикладних або галузевих наук, а й рівень загальної теорії 

вказаного явища. 
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Наприкінці ХХ та початку ХХI століть виникає новий напрям у 

музичній творчості, який був зумовлений швидким розвитком електронних 

музичних інструментів (від найпростіших синтезаторів до потужних 

музичних комп‘ютерів) – музично-комп‘ютерні технології [1]. 

В сучасному електронно-музичному інструментарії найбільш повно 

втілені інформаційні технології, що накопичувались століттями в музиці. 

Без знання технологічних аспектів уявлень про музику, музичний 

інструментарій (у тому числі – музично-комп‘ютерний) неможлива якісна 

інтерпретація музичних творів як виконавцем, так і звукорежисером.  

Як справедливо зауважує С. Садовенко, «композитори та виконавці 

завжди знаходяться в пошуках нових тембрів, по-різному комбінуючи 

поєднання музичних інструментів, винаходячи незвичні прийоми гри, 
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модифікуючи звучання інструментів тощо. Однак конструктивні й фізичні 

можливості музичних інструментів встановлюють певні обмеження в 

подібних пошуках. Науково-технічна революція дозволила певною мірою 

скасувати ці обмежувальні рамки і значно розширити можливості 

звучання музичних інструментів, породивши електронну музику, 

відкривши новий, особливий жанр музичного мистецтва» [10, с. 268–275]. 

У зв‘язку з розвитком музично-комп‘ютерних технологій, як однієї з 

найважливіших сфер професійної діяльності сучасного митця, постала 

необхідність формування адекватного уявлення про комплексну модель 

семантичного простору музики, що є важливим елементом навчання 

сучасних музикантів різних спеціальностей. Безпосереднє включення 

зорового ряду в музику за допомогою комп‘ютерних технологій має 

суттєве значення для синтетичних форм художньої діяльності за участю 

музики [11]. В художній сфері відбулись кардинальні зміни: виникли нові 

творчі напрямки: «цифрове мистецтво», «distant reading», «музично-

комп‘ютерні технології», «digital reading», «медіаосвіта», які потребують 

сучасних спеціалістів в галузі цифрових технологій. Наразі музиканти та 

звукорежисери приділяють значну увагу вивченню фізичних 

характеристик музичних звуків, способів їх запису та відтворення, 

пояснення психоакустичних особливостей сприйняття звуку людиною.  

Окремо можна виділити питання щодо необхідності вивчення основ 

музичної акустики, яке на сьогодні, завдяки активному впровадженню 

сучасних інформаційних та музично-комп‘ютерних технологій, отримує 

дієвий та якісно новий розвиток, і визначає процес розвитку музичної 

науки в цілому. Для формування та розвитку сучасного музиканта 

створюються навчальні дисципліни по музичній акустиці, музично-

комп‘ютерним та інформаційним технологіям у музиці [1–4].  

Як приклад, дослідницькі роботи Ю. Рагса, який проводив 

дослідження у галузі музичної психології (включаючи проблематику 

музичних синестезій), проблем музичної естетики, розкривав особливості 

взаємодії композиторського та виконавського мистецтва, затверджуючи 

головне місце нових інформаційних технологій в музиці та музичній 
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освіті. Він є концептуальним розробником основ курсу «Музична 

інформатика», в якому оцінив роль електронної та комп‘ютерної музики в 

сучасному музично-художньому просторі, турбувався щодо роз‘єднаності 

в організації музичних знань: «ми виходили з того, що єдина по своїй суті 

система музичного мистецтва повинна і в науковому світі бути 

об‘єднаною. 

З цією метою був розглянути один з варіантів моделі – моделі 

цілісної системи вивчення музичного мистецтва» [8, с. 40]. Музична 

акустика, за думкою Ю. Рагса, це інструмент музиканта-дослідника та 

митця, завдяки якому вдалось об‘єднати в єдине ціле багатошарову 

музичну культуру та безпосередньо забезпечити необхідний рівень 

узагальнення.  

Знання особливостей тембрового та акустичного впливу музики 

збагачує творчу уяву музиканта, дає стимул до творчого новаторства: 

«Все своє життя музикант проводить у світі звуків, в колі образів, які ним 

породжуються. Він мислить звуками, творить мистецтво – прекрасне, 

гармонійне», – пише Ю. Рагс [8, с. 10]. Він розумів, що «знання про 

акустику потрібні кожному педагогу-музиканту, кожному студенту», 

«акустика, яка наука відірвана від справжнього творчого життя 

музиканта» [8, с. 11–12].  

Ю. Рагс широко висвітлює технологічні аспекти сучасних уявлень 

про музику, про музикальний інструментарій (в тому числі музично-

комп‘ютерний), пояснює, що сьогодні «музиканти постійно набувають 

необхідні для практичної діяльності акустичні знання, але зазвичай такі 

знання у них «несистематизовані», що музична акустика «повинна бути 

зрозумілою кожному музиканту» [8, с. 11].  

Міркуючи про майбутнє акустики, яке «в новій якості вже 

розпочалось, а саме в електронній та комп‘ютерній музиці, синтезаторах, 

звукорежисерській діяльності, на заняттях з музичної інформатики», Ю. 

Рагс розглядає музично-освітній процес як складну систему, що 

встановлює зв‘язок різних підходів до формування адекватного освітнього 

потенціалу музикантів в галузі інформаційних технологій, що дозволяють 
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об‘єднувати можливості традиційних, класичних методів у підготовці 

музиканта та можливостях музично-комп‘ютерних технологій [8, с. 13].  

Обговорюючи роль МКТ в сучасному музично-освітньому просторі та 

мистецтві, він зазначає, що «зараз – з винаходом звукозапису, звукового 

кіно, радіо, телебачення, з розвитком діяльності звукорежисерів, а також 

тих, хто займається комп‘ютерною музикою, – музична акустика стає все 

більш значущою науково-дослідницькою дисципліною. На її основі 

можливо керувати складним процесом створення музичного твору, його 

відтворення, редагування звучання» [8, с. 245].  

Ю. Рагс зазначає на необхідності взаєморозуміння між 

представниками різних напрямів музично-наукових дослідників, закликає 

«до більш гармонійних стосунків між ними: одне не може існувати без 

іншого, а штучно створені перепони між музикою та акустикою, які 

виникли в учбових закладах, виявляються не потрібними. В дійсності цих 

перепон не існує» [9, с. 83]. Він підкреслює особливу роль музичної 

акустики при узагальнені напрямків музичних досліджень: «Проблема 

методу акустики в різні періоди її розвитку, значення музичної акустики 

для різних сфер наукового вивчення музики та більшість інших питань – 

ці проблеми складають зміст майбутніх досліджень, які будуть 

проводитись спільно музикантами, в тому числі й педагогами, та 

акустиками» [9, с. 244-245]. Так, наприклад, проводяться педагогічні 

дослідження, які направлені на виявлення шляхів формування 

інформаційної компетентності музиканта в сучасному музично-

освітньому просторі з використанням можливостей музичної 

звукорежисури та сучасних МКТ [5; 6].  

Розглянемо як приклад музично-комп‘ютерної технології саме 

ʮʠʬʨʦʚʫ ʘʫʜʽʦ ʩʪʘʥʮʽʶ, що стали, останнім часом, все частіше  

використовуватись та значно полегшувати творчий процес і роботу 

звукорежисера над театральною виставою та її проведенням. Цифрова 

аудіо робоча станція (Digital Audio Workstation, DAW) – це інтегрована 

комп‘ютерна система запису, що пропонує наступний функціонал: 

багатоканальний запис, цифрову обробку сигналу, наявність плагінів 
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віртуальних інструментів, редагування, мікшування, написання та MIDI 

редагування, інтеграцію з периферійними апаратними пристроями 

(контролерами, аудіо і MIDI інтерфейсами), синхронізацію з відео, тощо. 

Найбільш популярними DAW на сьогодні вважаються: FL Studio, Ableton 

Live, Cubase, Logic Pro, Pro Tools (згідно даних веб-сайтів студій 

звукозапису, власного спілкування, тощо). Враховуючи, що з перелічених 

п‘яти DAW, тільки Ableton Live, має функцію запису аудіо та MIDI треків 

з будь якого джерела, та ключову відмінність від інших – працює в двох 

режимах: çArrangermentè (створення, аранжування, зведення, тощо) та 

çSessionè (виступ в реальному часі, імпровізація, діджеінг), саме тому 

його використання дозволяє звукорежисеру не тільки створювати 

музичний матеріал, а й одразу його випробовувати в глядацькій залі з 

одночасним внесенням необхідних корегувань в музичний проєкт (сесію).  

Нова версія Ableton Live 11 (2020) містить серйозні зміни в робочому 

просторі та суттєве розширення функціональних можливостей, які 

полегшують роботу над створенням музичного образу та проведення 

вистави. Ось деякі з них. 

Суттєво оновлена функція Comping для об‘єднання аудіо. Наявна 

можливість багаточисленні повтори аудіо файлів та MIDI-регіонів 

організовувати в окремі дублі, різні частини яких, тепер можливо 

змішувати задля отримання «ідеальної» партії. Додатково з‘явився 

функціонал зв‘язування двох та більше треків між собою для одночасної 

обробки.  

Платформа для створення інструментів ʄʘʭ для Live повністю 

вбудована в DAW, завдяки цьому завантаження всіх пристроїв ʄʘʭ 

відбувається на багато швидше, використовуючи менше ресурсів пам‘яті 

та процесорів, і практично не має відмінностей від «рідних» інструментів. 

Нові можливості аудіомаршрутизації дозволяють використовувати 

багатоканальні налаштування колонок, що дуже зручно під час 

проведення вистав, особливо на гастрольних майданчиках. 

Створено новий окремий робочий розділ Expression View, що 

дозволяє працювати з будь якими огинаннями задля отримання 
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необхідного рівня експресії. Вбудовані семплер, арпеджіатор та таблично-

хвильовий редактор отримали повну підтримку стандарту MIDI 

Polyphonic Expression (MPE). 

З‘явився новий функціонал: 

- Hybrid Reverb – дозволяє створювати алгоритмічні та конвульсивні 

просторові ефекти; 

- Spectral Resonator – розділяє аудіо на декілька частин задля 

подальшої зміни по часу базуючись на частотах звуку; 

- Spectral Time працює з вже розділеними окремими частинами та 

створює на їх базі цікаві ефекти затримки. 

Ще дві нові функції Note Chance (розроблена для «гуманізації» 

виконання) та Velocity Chance (дозволяє змінювати швидкість вилучення 

звуку в MIDI-регіонах на основі заданих налаштувань) разом дозволяють 

створити унікальні та неповторні патерни, та полегшують оживлення 

MIDI-партій. Новий функціонал Voice Box для створення інструментів та 

реків на основі вокалу, функціонал Mood Reel та Drone Lab для 

генерування текстур. 

В свою чергу MIDI-редактор отримав підказки з гамами, ладами та 

звукорядами, для інформування щодо нот, які «підійдуть» під поточну 

тональність проєкту, що дозволить при музичному оформленні правильно 

визначатись з тональностями. 

Для сценічних та концертних потреб вбудована нова програма Live 

Tempo Following, яка вміє «слухати» аудіо, що надходить від інших 

виконавців і інструментів на сцені, та автоматично налаштовує, на основі 

отриманого сигналу, відповідний темп (якщо хтось почне грати швидше 

або повільніше – програма самостійно налаштує темп, задля злагодженого 

звучання  партій). 

Оскільки в Ableton Live існує можливість прослуховування звуку в 

трьох вимірах – це високотехнологічний прорив серед інших DAW. 

Імпровізація в режимі реального часу та одночасного відтворення 

просторових звукових інструментів з ефектом занурення в середовище 
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(«віртуальна реальність») відкриває нові можливості для реалізації 

найспецифічних задумів творчої групи.  

Представлений аналіз проведено з метою допомоги звукорежисерам 

та режисерам-постановникам в частині обрання якісних програм для 

забезпечення процесу створення музичного оформлення вистав та 

подальшого їх проведення. У результаті виявлено особливості деяких 

цифрових аудіоробочих станцій, що можуть застосовуватись як для 

проведення театральних вистав, так і для створення специфічного 

музичного образу вистави.  

 

ɺʠʢʦʨʠʩʪʘʥʽ ʜʞʝʨʝʣʘ 

 

1. Горбунова И. Б. Феномен музыкально-компьютерных технологий как 

новая образовательная творческая среда / Известия Российского 

государственного педагогического университета им. А. И. Герцена, 2004. № 4 

(9). С. 123–138. 

2. Горбунова И. Б. Информационные технологии в музыке. Т. 1: 

Архитектоника музыкального звука: учебное пособие. Санкт-Петербург : Изд-

во РГПУ им. А. И. Герцена, 2009. 175 с. 

3. Горбунова И. Б. Информационные технологии в музыке. Т. 2: 

Музыкальные синтезаторы : учебное пособие. Санкт-Петербург : Изд-во РГПУ 

им. А.И. Герцена, 2010. 205 с. 

4. Горбунова И. Б. Информационные технологии в музыке. Т. 3: 

Музыкальный комп‘ютер : учебное пособие. Санкт-Петербург : Изд-во РГПУ 

им. А.И. Герцена, 2011. 412 с. 

5. Горбунова И. Б., Романенко Л. Ю., Родионов П. Д. Музыкально-

компьютерные технологии в формировании информационной компетентности 

современного музыканта / Научно-технические ведомости Санкт-

Петербургского государственного политехнического университета. 

Гуманитарные и общественные науки. 2013. № 1 (167). С. 39–48. 

6. Горбунова И. Б., Романенко М.Ю., Чибирѐв С.В. Моделирование 

процесса музыкального творчества с использованием музыкально-

компьютерных технологий / Вестник Иркутского государственного 

технического университета. 2013. № 4 (75). С. 16–24. 



224 

7. Коваленко О. М. Особливості використання цифрових робочих 

аудіостанцій, призначених для створення електронної музики в умовах 

неформальної освіти дорослих / Інформаційні технології і засоби навчання, 

Електронне наукове фахове видання, Київ, 2016 Т.53, № 3. С. 178. 

8. Рагс Ю. Н. Акустические знания в системе музыкального образования: 

Очерки. Рязань : Литера М, 2010. 336 с. 

9. Рагс Ю. Н. Уровни и содержание музыковедческих измерений / 

Эстетика: информационный подход. Проблемы информационной культуры. 

Вып. 5 / Ред. Ю. Зубов, В. Петров. Москва : Смысл, 1997. С. 124–141. 

10. Садовенко С. М. Електронна музика як явище художньої культури 

ХХ–ХХІ століть: історична ретроспектива // Діяльність продюсера в культурно-

мистецькому просторі ХХІ століття: дослідницькі практики, динаміка розвитку, 

сфери реалізації. Зб. наукових праць / Упоряд., наук. ред. С. Садовенко. Київ: 

НАКККіМ, 2019. 400 с. С. 268–275. Режим доступу : 

https://nakkkim.edu.ua/images/vidannya/Konferencii/2019-Diialnist_prodiusera_ 

v_kulturno-mystetskomu_prostori_21_stolittia.pdf 

11. Ульянич В. С. Компьютерная музыка и освоение новой 

художественно-выразительной среды в музыкальном искусстве. Автореф. дис. 

канд. искусствоведения. Москва, 1997. 24 с. 

12. URL : https://www.ableton.com/en/blog/categories/news/  

13. URL : https://djtechtools.com/2017/11/02/ableton-live-10-announced-whats-

new/  

14. URL : https://github.com/EnvelopSound/EnvelopForLive/wiki/System-

Overview 

15. URL : https://samesound.ru/soft/140356-vyshel-ableton-live-11-chto-novogo  

16. URL : https://www.prodj.com.ua/software-for-creating-music-programs-plug-

ins/ableton-live-11-suite.html  

https://nakkkim.edu.ua/images/vidannya/Konferencii/2019-Diialnist_prodiusera_
https://www.ableton.com/en/blog/categories/news/
https://djtechtools.com/2017/11/02/ableton-live-10-announced-whats-new/
https://djtechtools.com/2017/11/02/ableton-live-10-announced-whats-new/
URL%20:%20https:/github.com/EnvelopSound/EnvelopForLive/wiki/System-Overview
URL%20:%20https:/github.com/EnvelopSound/EnvelopForLive/wiki/System-Overview
https://samesound.ru/soft/140356-vyshel-ableton-live-11-chto-novogo
https://www.prodj.com.ua/software-for-creating-music-programs-plug-ins/ableton-live-11-suite.html
https://www.prodj.com.ua/software-for-creating-music-programs-plug-ins/ableton-live-11-suite.html


225 

ʄʘʪʫʰʝʥʢʦ ɺʘʣʝʨʽʡ ɹʦʨʠʩʦʚʠʯ (Matushenko Valeriy),  

ʧʨʦʬʝʩʦʨ ʢʘʬʝʜʨʠ ʨʝʞʠʩʫʨʠ ʪʘ ʘʢʪʦʨʩʴʢʦʾ ʤʘʡʩʪʝʨʥʦʩʪʽ 

ɯʥʩʪʠʪʫʪʫ ʩʫʯʘʩʥʦʛʦ ʤʠʩʪʝʮʪʚʘ ʅʘʮʽʦʥʘʣʴʥʦʾ ʘʢʘʜʝʤʽʾ ʢʝʨʽʚʥʠʭ ʢʘʜʨʽʚ 

ʢʫʣʴʪʫʨʠ ʽ ʤʠʩʪʝʮʪʚ, ʜʦʢʪʦʨ ʬʽʣʦʩʦʬʽʾ, ʢʘʥʜʠʜʘʪ ʢʫʣʴʪʫʨʦʣʦʛʽʾ, 

ʧʨʦʬʝʩʦʨ ʅɸʂʂʂʽʄ, ʟʘʩʣʫʞʝʥʠʡ ʧʨʘʮʽʚʥʠʢ ʢʫʣʴʪʫʨʠ ʋʢʨʘʾʥʠ 

(Professor of the Department of Directing and Acting at the Institute of 

Contemporary Art of the National Academy of Management of Culture and 

Arts, Doctor of Philosophy, Candidate of Cultural Studies, Professor of the 

National Academy of Management of Culture and Arts,  

Honored Worker of Culture of Ukraine) 

ʪʝʣ 050-683-89-40;  

matushenko-valeriy@ukr.net  

ʤ. ʂʠʾʚ, ʋʢʨʘʾʥʘ (Kyiv, Ukraine) 

 

ɸʂʊʋɸʃʔʅɯʉʊʔ УКРАЇНСЬКОЇ ВЕСІЛЬНОЇ ОБРЯДОВОСТІ 

 

RELEVANCE OF UKRAINIAN WEDDING CEREMONIES 

 

Весільна обрядовість кожного етносу – це якась частка творчого 

надбання людства. Функціонування її у сільському середовищі та 

видозміни – в міському, сприяють культурі спілкування і протистоять 

денаціоналізованій буденності. Навіть тоді, коли народні свята й обряди 

зазнають під впливом часу й обставин значної трансформації, а часом і 

забуття, справжні духовні цінності й компоненти цих свят оживають, як 

трава навесні, не зникаючи безслідно. Зі сфери традиційного побуту вони 

переходять у сферу мистецтва, професійної творчості провідних ведучих, 

співаків, музикантів. 

Весільна обрядовість українців становить синкретичну єдність, цілісну 

систему, в якій споконвіку взаємодіяли народне мистецтво, пісні, танці, 

народні вірування, а також магічні засоби, церемонії по відверненню зла і 

забезпеченню добробуту й щастя, народні звичаї, етикет, гостинність, 

сміхова й ігрова культура. З часом відбулася зміна мотивації в обрядовості з 

магічної на ігрову й розважальну, але десакралізація обряду не позбавляла 

його важливої комунікативної функції. Природна необхідність обміну 

почуттями, переживаннями покликана самою природою людини, а етнічна 

культура створила такі виразні форми зовнішнього вираження цих почуттів, 
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що вони існують і сьогодні. 

І саме в цій сфері важливо зберегти традиції для подальшої 

життєдіяльності етносу. Адже людина дуже збіднює сімейні урочистості, 

зокрема весільний обряд, уникаючи пісенного супроводу, атрибутики, 

символів вираження події, народних звичаїв, обрядів, які мають 

багатовікову історію. Уніфіковані форми культури стають бідними за 

змістом і вербальним виразом, а відтак стає малоцікавим сам етнос для 

інших народів, бо втрачаючи свою етнічну самобутність, він втрачає себе 

як етнічну спільноту.  

У результаті розгляду цього матеріалу можна впевнено 

стверджувати, що незнання своєї культури породжує збайдужіння, 

інфантильність, низький рівень національної свідомості, а це призводить 

до серйозних проблем економічного й духовного рівнів. Позбавлені 

національного коріння, не можуть продуктивно розвиватися і професійні 

види мистецтва.  

Обрядові пісні, державна й народна символіка надають особливо 

урочистого звучання весільним обрядам, допомагають ефективному 

сприйняттю і закріпленню закладених у них глибинних ідей.  

Зрештою, естетична функція обрядів залежить від сукупності всіх 

елементів: художньо-декоративного оформлення, словесно-музичного 

супроводу, символіки, атрибутики, емблематики, артистичних здібностей 

розпорядника-ведучого, бажання присутніх бути активними учасниками 

народного обрядового дійства. 

Як відомо, сучасна весільна обрядовість є одним з видів дозвілля і, 

що особливо важливо, формою духовного спілкування народу. Через 

традиції, звичаї та обряди багатовіковий народний досвід передається 

молодшим поколінням. Саме сімейно-побутова обрядовість відіграє 

вагому роль у процесі спадкоємності духовної культури. Тут основне 

значення мають етика й етикет, норми поведінки, взаємостосунки, 

святкове спілкування між молодим подружжям і батьками тощо. 

З метою підвищення виховного ефекту всього того, що пов`язано з 

весільними обрядами, необхідно приділити особливу увагу їх розробці та 



227 

організації. Створення методичних рекомендацій, сценаріїв, неофіційної 

частини сімейної урочистості потребує індивідуального підходу до 

ситуації, в якій би враховувались вікові, етнічні, професійно-освітні 

можливості наречених і їхніх гостей. 

Варто відмітити, що в сучасних умовах весільні обряди українців 

міста і села мають як відмінні, так і спільні тенденції розвитку. Найбільш 

стійкими виявилися елементи, пов`язані з рослинним та землеробським 

культом (квіти, гільце, коровай, зерно). В містах досить помітна тенденція 

до відновлення народних традицій, спостерігається жваве зацікавлення 

давніми язичницькими обрядами і прагнення до використання народної 

символіки та атрибутики. Проте вакуум знань з етнокультурних явищ 

призводить нерідко до виникнення псевдонародних елементів 

побутування у сучасному весіллі, надуманості обряду, втрати автентичної 

пісенності. Також майже забуті ритуальні весільні танці, в містах 

знівельовано обряд обдарування молодих.  

Також варто відзначити, що сімейно-побутові свята, особливо 

весільні обряди, мають велику перспективу в майбутньому. Адже вони 

сприяють зміцненню сім`ї, утвердженню сімейної символіки і 

забезпечують нерозривний зв‘язок між поколіннями, тобто код 

української нації. 

Чимало обрядових дійств, які мають давнє походження, сьогодні 

переосмислюються, або знаходять іншу сферу побутування. Так, 

поширені у минулому вечорниці, на яких дівчата пряли вовну або робили 

іншу роботу, а також обряди: «перейма», «посад», «шмаління» молодої, 

«комора», «цигани», «перезва», «биття каши» та «медовий місяць» 

сьогодні можна побачити лише в інсценованому вигляді. Однак, пошук 

оптимальних варіантів святкування весілля продовжується. Особливо 

інтенсивно відбувається він у сучасному місті, де значно швидше, ніж у 

сільській місцевості утверджуються нові соціально-побутові відносини, 

зокрема у сімейній сфері. 

Важливим принципом організації сучасного весілля є так звана 

театралізація. Сучасне весілля, як і традиційне, необхідно «грати», тобто 
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проводити за специфічними канонами обрядово-ігрового дійства, головну 

роль в якому виконує сучасний професійний артист ведучий-розпорядник. 

Весілля має представляти собою своєрідне художньо-театралізоване свято 

з окремими епізодами-мізансценами, певними сюжетними колізіями, які 

входять до сценарію обрядового торжества. Це багато в чому залежить від 

режисури, від уміння створити і зберегти радісну атмосферу сімейного 

свята. Мета весільного сценарію – стимулювати творчий потенціал 

учасників, допомогти їм у правильному вираженні, визначити ролі і 

порядок проходження окремих церемоній.  

Сучасне весільне дійство в умовах міста має не зовсім завершену 

форму, проте в ньому виразно простежується тенденція до гармонічного 

поєднання кращих досягнень національної культури проведення весілля, 

елементів традиційної народної обрядовості з новими сучасними обрядами.  

Саме тому знання традиційних весільних обрядів допоможе не тільки 

практикам, але й студентам, майбутнім спеціалістам, працівникам культури 

в грамотному осмисленні всього того, що відбувається в процесі весільного 

обряду. Правильне призначення обрядової атрибутики й розшифровка 

народної символіки та семіотики розширює арсенал форм відродження 

найкращих весільних обрядів і свят у самобутній культурі України. 

Створення нових сценаріїв проведення весільних свят з урахуванням 

народних обрядів та традицій є важливим чинником, що підтверджує 

практичну доцільність використання джерел традиційних свят та обрядів 

у художній культурі не тільки в регіоні середньої Наддніпрянщини, але й 

по всій Україні.  

А виходячи з набутого особистого досвіду й апробувавши  існуючі 

експериментальні програми й технології відродження традиційних свят та 

обрядів у творчих колективах, навчальних закладах у різних верствах  

суспільства, можна стверджувати, що ретельний розгляд сучасної 

української обрядовості є одним з активних факторів, які вирішують 

актуальну проблему виконання державних програм по відродженню та 

розвитку української культури. 

З метою підвищення ефективності процесу відродження весільної 
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обрядової й народно-святкової культури в сучасному житті середньої 

Наддніпрянщини  зокрема, а також інших регіонів України, пропонується:  

– використання специфічних форм збору й обробки етнографічного 

матеріалу, зібраного в багатонаціональних регіонах країни;  

– створення необхідної наукової бази для зберігання етнографічного 

матеріалу і його використання фахівцями-практиками в обрядовій 

культурі; 

– розробка спеціального навчального курсу по підвищенню 

кваліфікації ведучих весільних свят, музикантів, фольклористів, 

режисерів, керівників фольклорних колективів, співробітників музеїв і 

бібліотек, представників національних суспільств і громад з питань 

відродження обрядової й народно-святкової культури у вищих навчальних 

закладах України, а в тому числі в Національній академії керівних кадрів 

культури і мистецтв. 

Ґрунтуючись на результатах, отриманих в процесі наукового 

розгляду проблематики функціонування сучасної української весільної 

обрядовості, можна помітити, що відродження народних свят і обрядів 

найкраще в Україні відбувається в аматорських колективах. Саме в 

їхньому виконанні  весільна обрядово-святкова культура виступає в новій 

якості фольклорного здобутку. А в процесі публічного виступу деякі 

архаїчні елементи обрядової культури, які не прижилися в народі – 

втрачаються, переосмислюються і поєднуючись з імпровізацією, 

репрезентують себе в новій якості, адаптуючись до конкретної нової 

життєвої ситуації, психологічного стану або регіону. 

У результаті обробленого матеріалу виявлено, що проблемами 

відродження традиційних весільних свят й обрядів України дуже мало 

займаються вищі навчальні заклади України, а також суспільні, релігійні і 

національні організації. Основні завдання, які треба сьогодні вирішувати це 

– виявлення й збереження національних і світових культурних цінностей 

українського народу; залучення широких верств населення України до 

участі у відродженні  весільної обрядово-святкової культури й народних 

традицій; створення умов для творчої діяльності самобутніх особистостей, 
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колективів; надання допомоги обдарованій молоді у творчому зростанні; 

розвиток міжнародних культурних і гуманітарних зв‘язків. 

Проаналізувавши діяльність багатьох організацій з питань 

відродження весільної обрядово-святкової культури можна зробити 

висновок, що найефективнішими формами відродження традиційної 

весільної обрядовості в сучасних умовах в Україні є:  

а) видовищні заходи: фестивалі, українські та Міжнародні весільні 

виставки (наприклад, щорічна Міжнародна виставка «Весілля-2020» у 

МВЦ України), огляди-конкурси, масові свята, виступ окремих 

національних фольклорно-етнографічних колективів, організація 

всеукраїнського конкурсу весільних обрядів; 

б) діяльність окремих аматорських колективів на базі національних 

товариств і навчальних закладів України, завдання яких – реконструкція 

та ретрансляція українських весільних обрядів; 

в) діяльність професійних колективів, державних установ культури й 

мистецтв, що пропагують традиційну обрядову культуру в сучасному 

житті України; 

г) розробка та випуск книжкової продукції, аудіо та відео матеріалів, 

присвячених проведенню українських весільних обрядів; 

д) діяльність громадських організацій та приватно-професійних 

підприємств та івент-агенств, які займаються організацією, підготовкою та 

проведенням українських весільно-обрядових свят (наприклад, 

Громадська організація «Клуб Київських Ведучих», яка була створена 

26.05.2009 р. професійними ведучими м. Києва і до складу якого входять 

найкращі випускники кафедри режисури Національної академії керівних 

кадрів культури і мистецтв – Міняйло Євгенія, Маслова-Лисичкіна Ірина, 

Дуденко Ірина, Філін Світлана); 

е) матеріальна і організаційна підтримка з боку держави творчим 

колективам, які проводять весільні свята з урахуванням найкращих 

традиційних обрядів наших предків; 

з) курси підвищення кваліфікації для працівників культури, освіти, 

ведучих весільних свят,  музикантів та артистів-фольклористів. 
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Крім того, відродження найкращих традиційних весільних свят й 

обрядів в сучасних умовах культурного життя України є перспективним 

напрямком регулювання міжетнічних і міжнаціональних відносин, що 

сприяє зближенню народів і формуванню суспільної поваги до людини, 

незалежно від її релігійних, національних, політичних й інших 

світоглядних переконань. 

Як уже неодноразово зазначалось, весільна народно-святкова 

культура, сформована на українській території, є унікальним явищем, що 

відображає не тільки динаміку процесу культурно-історичного життя 

корінного населення країни, але й прагнення до збереження та збагачення 

етнічної самобутності. 

Автором вивчено й узагальнено сучасний досвід відродження 

традиційних свят й обрядів, в результаті якого підготовлено та 

запатентовано власний сценарій проведення весільного свята [1] захищена 

кандидатська дисертація [2] та видана власна монографія [3]. Автор 

розробив повну схематичну структуру обрядодій сучасного весілля з 

урахуванням усіх атрибутів, компонентів та дій учасників весілля, що є 

предметом подальшого дослідження в цьому напрямку соціальних 

інститутів і громадських організацій, які здійснюють етнокультурну 

політику. Також дано схематичну порівняльну характеристику 

традиційного та сучасного весіль [4].  

Досліджуючи методологічні та теоретичні засади, з використанням 

яких розглянуто формування, структуру та суть  сучасного українського 

весілля, а також взаємозв‘язок і відношення сучасних обрядів з минулим і 

фіксуючи велике бажання молодих наречених проводити свої весільні 

свята згідно традицій наших предків, можна стверджувати про 

актуальність традиційних українських обрядів, які зараз викликають 

стійкий інтерес у всіх верств населення України та іноземних гостей.  

Отже, постає наукова проблема для сучасних культурологів, 

етнографів, мистецтвознавців, етнологів, фольклористів та багатьох інших 

вчених – обґрунтовувати і досліджувати необхідність та перспективність 

вивчення національних обрядодій, детально розглядати специфіку 

українських весільних обрядів, як систему самозбереження культурних 

традицій наших предків. 

Практичний аналіз актуальності та сучасного стану української 
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весільної обрядовості наштовхує на думку, що професійне, високоякісне і 

високодуховне впровадження українських обрядодій при проведенні 

весільних свят, дає відчутну можливість удосконалення діяльності 

установ культури і мистецтва, підготовки кадрів для майбутнього 

проведення свят на вищому рівні. Впровадження цієї методики у 

навчальний процес Національної академії керівних кадрів культури і 

мистецтв України дозволить поглибити практичну підготовку, особливо з 

проведення весільних свят, майбутніми акторами-ведучими та 

режисерами кафедри режисури та акторської майстерності та органічно 

поєднати їхні творчі, методологічні та організаційні навички.  

Таким чином, вивчення української традиційної весільної 

обрядовості ні в якому разі не повинно бути відірване від практики. Тобто, 

потрібно проводити широку агітацію серед різних верств населення 

України, зокрема серед молоді, про перевагу проведення весільних свят за 

найкращими традиційними обрядами та звичаями. А засобам масової 

інформації, установам освіти та культури треба показувати глибину та 

багатство українських обрядів, їх прихований сакральний та 

прагматичний зміст, які були накопичені не одним поколінням українців і 

повинні передаватися та розвиватися далі, тому що в іншому випадку їх 

чекає забуття та  нівелювання нашого народу як нації. 
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Вокально-виконавське мистецтво, як невід‘ємна частина музичної 

педагогіки, охоплює ланцюг складних проблем, розв‘язання яких потребує 

використання розмаїтих професійних теоретичних знань і практичних 

вокальних прийомів. Для розуміння особливостей вокально-виконавської 

діяльності здобувачів мистецьких закладів вищої освіти неодмінною є 

послідовна опора на фундаментальні методологічні принципи вокальної 

педагогіки, наукове підґрунтя теоретиків музичного мистецтва, 

культурологів, психологів, вокалістів-педагогів тощо. забібник  

ʄʝʪʦʶ пропонованої статті є івизначення та розгляд особливостей 

вокально-виконавської діяльності здобувачів мистецьких закладів вищої 

освіти. 

Виконавство для вокаліста є тим фундаментом, що найбільшою 

мірою сприяє прояву не тільки фахових компетентностей, а й розкриттю 

творчої особистості, вираженню емоційного інтелекту, психологічної 

культури, духовного світу індивідуальності тощо.  

ʉʧʝʮʠʬʽʯʥʠʤʠ ʨʠʩʘʤʠ вокально-виконавської діяльності є:  
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¶ особлива мова вокально-виконавського мистецтва зі своїми 

закономірностями існування й розвитку;  

¶ характерологічний спосіб узагальнення музичного матеріалу, що 

виражається у власному прочитанні та інтерпретації вокального твору 

співаком через його індивідуально-особистісні відчуття;  

¶ використання вокально-художньої уяви, спочатку при 

формуванні вокально-технічних та вокально-виконавських навичок;  

¶ точне визначення і чітке розуміння форми твору в усіх її 

маніфестаціях, зокрема, подачі музичного твору в різних формах культурно-

мистецьких проєктів – сольної програми, концерту-лекції тощо. 

Першорядну роль у вокально-виконавській діяльності відіграє 

індивідуальний спосіб самовираження співака у реалізації вокальних 

образів, що об‘єднує чотири визначені вище специфічні риси. Співак 

покликаний донести ідею, використовуючи всі сформовані у нього 

вокально-технічні й вокально-виконавські навички. Без вокаліста/виконавця 

твір композитора залишається потенційним, а не реальним твором 

мистецтва. Іншими словами, у вокально-виконавській діяльності 

реалізується конкретна ситуація щодо суб‘єктивно-об‘єктивних відносин, 

у якій активність суб‘єкта (співака) виражається у наданні об‘єкту (твору) 

значущості й цілісності. 

Успіх цієї системи обумовлюється особистим обдаруванням та 

інтелектом вокаліста, його запасом слухових почуттів і знанням музичних 

стилів, його володінням своїм голосовим апаратом і загальним 

комплексом авторського арсеналу. Все це разом дозволяє розглядати 

вокальне виконання як художньо-творче явище з притаманними лише 

йому специфічними ознаками. 

На формування готовності до вокально-виконавської діяльності 

здобувачів мистецьких закладів вищої освіти може впливати рівень 

ʚʠʢʦʥʘʚʩʴʢʦʾ ʢʫʣʴʪʫʨʠ. Остання є складовою музичної культури, що 

складається з системи якостей, набутих умінь, що безпосередньо 

забезпечують якісний рівень вокально-виконавської діяльності. Будь-яка 

діяльність, у тому числі й вокально-виконавська передбачає вироблення 
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певних умінь та навичок для досягнення поставленої мети. Під 

виконавською культурою нами розуміється сукупність професійних якостей 

та знань, які знаходять свою проєкцію в уміннях, забезпечують високий 

рівень виконавської діяльності у навчальному процесі та реалізують 

специфічне виявлення фахової культури в умовах виконавського процесу.  

Отже, виконавську культуру вокаліста ми розглядаємо як специфічне 

виявлення професійної культури в умовах вокально-виконавської діяльності 

здобувачів мистецьких закладів вищої освіти.  

Аналізуючи специфічні особливості вокального виконавства, 

корифеї вокально-виконавської творчості (Т. даль Монта, Л. Леман, 

Ф. Литвин, С. Лемєшев, Т. Руффо, П. Доминго, О. Образцова, М. Бієшу та 

ін.) та вокально-педагогічної діяльності (М. Гарсія, Л. Дмитрієв, 

П. Троніна, В. Луканін, М. Донець-Тисейєр та ін.) особливу роль 

відводять особистості виконавця як інтерпретатора вокального твору. 

Праці й зафіксовані погляди цих та інших митців і педагогів дають 

підґрунтя стверджувати, що творчість виконавця накладається на стильові 

особливості музичного твору, які зумовлюють конкретні цілі та завдання 

всієї вокально-виконавської творчості співака. Таким чином, відбувається 

взаємовплив і взаємопроникнення загальних і специфічних властивостей 

вокально-виконавської діяльності. 

Дослідники Г. Коган, Є. Гуренко, В. Москаленко та ін. цілком 

справедливо вважають виконавця «співавтором», що здатний реалізувати 

формування твору. Відомою є думка знаного в усьому світі піаніста 

Cвятослава Ріхтера, що виконавець є одночасно і музикантом, і актором.  

Відтак, вокаліст-виконавець – це митець-інтерпретатор, здатний 

творчо усвідомлювати авторський текст і реалізовувати його в міру свого 

обдарування. Він не просто перетворює нотні знаки на звуки голосу, 

а надає їм художньої значущості. Співак-виконавець постає як митець, 

адже його виконання є творчим процесом, в якому у специфічній формі 

відбувається складний процес творення оригінального й самобутнього 

культурно-творчого продукту. У такому втілені кожен новий твір набуває 

особливої вокально-художньої, естетичної цінності. 
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Справжній митець-інтерпретатор відрізняється не лише 

індивідуальним, неповторним тембром голосу, а й виконавським стилем, 

манерою виконання. Роль виконавця як художника-інтерпретатора 

особливо унаочнена у вокально-виконавській сфері. Тут безперечним є 

своєрідний ʩʠʤʙʽʦʟ ʦʧʝʨʥʦʾ ʽ ʢʘʤʝʨʥʦʾ ʪʚʦʨʯʦʩʪʽ. 

Видатні представники вокально-виконавського мистецтва (М. Каллас, 

Л. Паваротті, П. Домінго, О. Образцова, І. Архіпова, М. Бієшу та інші) 

однаково вдало розвинули свій творчий потенціал у цих двох напрямках. 

Специфічність вокально-виконавської творчості обумовлена самою 

її природою. Основними її компонентами є не тільки ступінь обдарування 

співака та його спрямування (оперне, камерне або синтетичне), але й 

головне – це поняття ʚʠʢʦʥʘʚʩʴʢʦʛʦ ʩʪʠʣʶ.  

Зупинимося більш докладно на характеристиці формування цієї 

властивості. Зростити хорошого співака дуже непросто. Ця справа вимагає 

великого творчого напруження як від педагога, так і від студента-

вокаліста, здобувача мистецьких закладів вищої освіти. Педагогу з вокалу 

необхідно «поставити голос», тобто створити з природного матеріалу 

«інструмент», на якому необхідно навчити майстерно грати, а також 

виховати музиканта, який буде цікавим публіці, матиме «своє обличчя».  

Деякі зарубіжні співаки й педагоги, зокрема, М. Дель-Монако, 

Е. Барра, І. Кораделлі та інші, виділяють етапи у становленні співака: 

ʪʝʭʥʽʯʥʠʡ ʽ ʭʫʜʦʞʥʽʡ, розподіляючи у часі роботу над різними аспектами 

вокально-педагогічного процесу.  

Українській вокальній школі притаманний єдиний синтетичний, 

узагальнений підхід щодо виховання співака. З перших кроків навчання 

відбувається одночасна робота і над технікою, і над втіленням образів.  

Технічна досконалість передбачає вільне оперування виконавськими 

технічними прийомами, використання всього арсеналу виконавських 

засобів для ʦʩʤʠʩʣʝʥʥʷ ʭʫʜʦʞʥʽʭ ʮʽʣʝʡ. У процесі музично-педагогічної 

діяльності ця якість знаходить своє втілення у здатності досягнути 

високих виконавських результатів, спираючись на засвоєнні в період 

навчання знання (про музику, про технологію виконання, підбір аналогій 
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у царині інших мистецтв), уміння (створення індивідуальної інтерпретації 

та обґрунтування її виконавської вірогідності) та навички.  

Для цього необхідно формувати психологічну установку на 

виконавську діяльність, розвивати попит у виконавській творчості як 

необхідного шляху власного професійного становлення, творчу 

індивідуальність здобувача освіти у процесі роботи над художнім 

образом, над емоційно-яскравою переконливою інтерпретацією твору; 

вдосконалювати технічну майстерність, накопичувати різноманітний 

репертуар і формувати навички його педагогічного інтерпретування; 

розширювати музичний кругозір і досвід. 

Крім того, неможливо переоцінити враження, що справляє на учнів 

«живе» виконання вчителя/викладача, якщо воно насправді якісне, досконале, 

професійне і яскраве, ніж слухання «законсервованих» (Г. Падалка) творів. 

Високий ступінь майстерності передбачає вільне і природне володіння 

голосовим апаратом, а вибір доцільних засобів цілком залежить від стилю, 

змісту та характеру твору, а також від розуміння його виконавцем. 

Виконавське мистецтво співака потребує вільного володіння 

співацьким апаратом, осягнення авторського змісту, формування власної 

виконавської концепції, знаходження та вдосконалення засобів її 

реалізації. Це вимагає досягнення збалансованості між доцільними 

виконавськими прийомами музичної виразності й високопрофесійним 

рівнем технічного апарату для відображення глибини образності 

виконуваного художнього твору.  

Виконавська практика доводить, що лише впевненість у власних 

силах дає можливість співаку продемонструвати комплекс ʚʠʢʦʥʘʚʩʴʢʠʭ 

ʷʢʦʩʪʝʡ. До них можна віднести чотири основні якості. 

ʇʝʨʰʘ – відчуття музичного твору. Насамперед, співак мусить чути 

твір – це вміння чути деталі в цілому і ціле з охопленням усіх деталей, 

тобто здійснювати єдність аналізу та синтезу.  

ɼʨʫʛʘ якість – вміння запам‘ятовувати і свідомо утримувати в 

пам‘яті розучуваний твір. Причому не лише музичний і поетичний текст, а 

й усі вокально-технічні та вокально-виконавські відчуття й навички. 
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Музика пізнається слухом, отже, процес її сприйняття потребує 

засвоєння різноманітного вокально-музичного матеріалу. Без ʛʽʤʥʘʩʪʠʢʠ 

ʟʘʧʘʤôʷʪʦʚʫʚʘʥʥʷ неможливий прогрес у сприйнятті й відтворенні 

музики. А запам‘ятовування неможливе без діяльності, порівняння, 

розрізнення, виокремлення й опрацювання вокальних звукосполучень у 

процесі їх чергування та опанування вокальним твором у цілісному його 

звучанні. 

ʊʨʝʪʷ – здатність до збагачення своїх вокально-звукових відчуттів, 

тобто, вокально-звукове уявлення, побудоване на внутрішньому та 

вокальному слухові, пов‘язане з багатством переживань і формуванням 

конкретних відчуттів. 

Діяльність уяви полягає у постійному відкритті нових сторін 

вокального твору. Вимисел перероджує відображуваний у мозку ʦʙʨʘʟ, за 

допомогою «запропонованих обставин» робить його конкретнішим і 

утримує на ньому увагу. «Оточуйте його швидше цими красивими, 

хвилюючими вимислами вашої фантазії», – зазначав К. Станіславський.  

ʏʝʪʚʝʨʪʘ якість – здатність до узагальнення окремих вокальних 

відчуттів і професійних навичок (фіксування), тобто вміння мислити за 

законами музичної та вокальної логіки. Якщо виконання нестабільне, 

порушується процес цілісного сприйняття музичного образу, руйнується 

емоціональна атмосфера.  

При недостатньому розвиткові хоча б однієї з цих якостей, процес 

виконання не буде повноцінним. 

Досягнення мети щодо вокально-виконавської підготовки 

передбачає включення здобувачів освіти до активної навчально-

виконавської діяльності за допомогою різних методів і прийомів. Їх 

сутність, разом зі змістом формування готовності до вокально-

виконавської діяльності, утворює відповідну методику, ефективність якої 

оцінюється результатами досягнення поставлених цілей.  

Практика показує, що успішність формування будь-якого музичного 

явища, зокрема готовності до вокально-виконавської діяльності 

здобувачів мистецьких закладів вищої освіти, залежить передусім від 
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методичного забезпечення навчального процесу. Викладачу необхідно 

володіти варіантною методикою і обирати найдоцільніші диференційовані 

методи роботи для вирішення конкретних завдань з кожним здобувачем. 

Розглянуті компоненти, взяті окремо, на наш погляд, не зможуть у 

повному обсязі забезпечити успішне формування вокально-виконавської 

діяльності. Лише комплексне забезпечення виділених компонентів може 

стати підґрунтям виконавського розвитку, як основи формування 

вокально-виконавської діяльності здобувачів мистецьких закладів вищої 

освіти.  

Таким чином, формування вокально-виконавської діяльності 

здобувачів мистецьких закладів вищої освіти є провідною проблемою 

сучасної музичної педагогіки вищої школи. Така готовність дає молодому 

музиканту впевнено почувати себе у професійній діяльності. 

Вокально-виконавська діяльність є системою накопичених знань, 

умінь, досвіду, вольових якостей, практичної діяльності, набутого 

позитивного відношення та емоційно-інтелектуальної захопленості 

професією, усвідомлення своєї ролі у майбутній діяльності. Самосвідомість 

необхідна для активної регуляції особистісної діяльності. Розуміння себе, 

своїх прагнень, можливостей, наявність адекватної самооцінки своїх 

здібностей, придатності до вокально-виконавської діяльності є необхідною 

передумовою у професійному становленні співака. 

Готовність до вокально-виконавської діяльності здобувачів 

мистецьких закладів вищої освіти ми розглядаємо як складне особистісне 

утворення домінантного, психофізичного стану особистості, який 

характеризується позитивною установкою до вокального виконавства, 

загальною та спеціальною освіченістю, виконавською культурою і 

виконавськими якостями, що продуктивно реалізуються в педагогічній 

практиці. Готовність до вокально-виконавської діяльності здобувачів 

мистецьких закладів вищої освіти є результатом певного досвіду митця, 

що ґрунтується на позитивному ставленні до художньої діяльності, 

усвідомленні її мотивів і потреб, що у сукупності визначають її 

результативність. Такий підхід дозволяє виявити взаємозв‘язок та 
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взаємозалежність структурних компонентів цього феномену (когнітивно-

креативного, ціннісно-орієнтаційного, емоційно-вольового, вокально-

операційний) і є важливою методологічною позицією для подальшої 

практики щодо удосконалення методики формування готовності до 

вокально-виконавської діяльності здобувачів мистецьких закладів вищої 

освіти. 

Підвищення ефективності та якості вокально-виконавської 

підготовки можуть бути вирішені шляхом створення відповідних 

педагогічних умов, а саме: цілеспрямованого розвитку спонукальних 

мотивів вокально-виконавської діяльності, поглиблення теоретичної 

підготовки, формування прийомів творчої діяльності, збагачення 

естетичних ціннісних орієнтацій, підвищення рівня технічної 

майстерності особистості як основи її готовності до вокально-

виконавської практики.  

Отже, вокальне виконавство є результатом певного досвіду, що 

ґрунтується на позитивному ставленні співака до діяльності, усвідомленні 

мотивів і потреб останньої, що у сукупності визначають її 

результативність.  

Особливості вокально-виконавської діяльності визначаються 

фаховим профілем та компетентностями здобувачів мистецьких закладів, 

якими вони мають оволодіти, згідно стандартів вищої освіти та 

відповідних освітніх програм. Останні передбачають різнобічну 

освіченість, наявність виконавської культури, знайомство із суміжними 

царинами вокального мистецтва, професійну компетентність, багатство 

емоційного світу, громадянської позиції, адже без розвиненої здатності 

сприймати, оцінювати та співпереживати не можливо проявити сферу 

почуттів, що є характерним і дуже важливим аспектом успішності для 

сучасного вокаліста виконавця. 
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РОЗВИТОК ВІДЕОКЛІПІВ ТА КОРОТКОГО МЕТРУ:  

ІСТОРИЧНІ АСПЕКТИ 

 

DEVELOPMENT OF VIDEO CLIPS AND SHORT METERS: 

HISTORICAL ASPECTS 

 

Науково-технічний прогрес, що відбувався наприкінці ХХ ст., 

продукував широке коло розмаїтих феноменів у сфері культури і 

мистецтва. Одним з таких феноменів виступає çʢʣʽʧʦʚʘ ʢʫʣʴʪʫʨʘè. 

В сучасному світі подальший розвиток інформаційних технологій, їх 

вплив на формування фактично кожної індивідуальності, відкритість 

інформаційного простору й висока інтенсивність впливу різноманітної 

інформації на людську свідомість нині проявляються надзвичайно гостро, 

що й актуалізувало вибір теми дослідження.  

Актуальність відеокліпів та короткого метру важко переоцінити, 

адже суспільство у сьогодення не може існувати без інформації та 

телевізійного простору. Короткі кліпи, особливо в рекламі, намагаються 

маніпулювати свідомість глядача, при цьому популяризуючи імідж 

компанії, яка в свою чергу звертає увагу на людські почуття – кохання, 
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дружба, сімейні цінності, рідна земля та патріотизм. При цьому за 3-4 

хвилини відбувається справжнє дійство, маленькі шедеври 

аудіовізуального мистецтва. 

ʄʝʪʘ ʩʪʘʪʪʽ – розглянути історію розвитку відеокліпів та 

короткого метру, актуалізувавши підняту у статті проблему. 

Історія відеокліпу нараховує понад 30 років, втім за цей час було 

здійснено лише кілька наукових розвідок у сфері нової екранної форми, до 

того ж, найчастіше – у контексті більш масштабних досліджень. Так, 

естетичні особливості відеокліпу вивчали І. Кулик, О. Нікітіна, 

С. Севастьянова, Е. Совєткіна, С. Соколюк, А. Троїцький. Відеокліп крізь 

призму мовознавства та літературознавства розглядали Л. Большакова, 

В. Гавриков, Н. Самутіна; психогенний вплив відеокліпів досліджував 

О. Орлов та ін. 

Дискусії про «кліпову культуру», «кліпове мислення», «кліпову 

свідомість» точаться з 1990-х рр., виокремивши цю проблему у 

сфокусований дискурс. Проте феномен кліпової культури доцільно 

розглядати як складник, невід‘ємну частину антропологічних і 

гносеологічних трансформацій у контексті наступу нового 

«інформаційного» «постіндустріального» суспільства, що передбачали і 

описували філософи і соціологи XX століття. Зокрема, М. Маклюен, 

висуваючи оригінальну теорію розвитку цивілізацій, зазначав: 

«…суспільство, перебуваючи на сучасному етапі розвитку, 

трансформується в «електронне суспільство» або «глобальне село» і задає, 

за допомогою електронних засобів комунікації, багатовимірне сприйняття 

світу. Розвиток електронних засобів комунікації повертає людське 

мислення в дотекстову епоху, і лінійна послідовність знаків перестає бути 

базою культури» [4]. 

У перекладі з англійської «clip» – відсікання, уривок. Насамперед під 

кліпом розуміють відеоряд, що супроводжує музику. Він містить 

послідовність кадрів, часто не пов'язаних між собою, розділених у 

часовому і просторовому вимірах, які формують фрагментарний 
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розріджений образ. Саме ця аналогія і зумовила впровадження терміна 

«кліпове мислення» [3]. 

Першим це поняття використав філософ Ф. Гіренок, зазначаючи, що 

«...ми в собі виховали розуміння картинок. Ми сформували не понятійне 

мислення, а, як я його називаю, кліпове… що реагує лише на удар» [2]. 

В даний час ЗМІ активно інтерпретують слово «кліп» в контексті 

мислення. Сталося це явище не миттєво. Сам термін «кліпове мислення» у 

філософсько-психологічній літературі, як зазначалося, з‘явився ще 

наприкінці 90-х рр. ХХ ст. і позначав особливість людини сприймати світ 

за допомогою короткого, яскравого фрагменту, втіленого у формі або 

відеокліпу (звідси й назва), або теленовини. 

В роботах американського футуролога Е. Тоффлера термін «кліпова 

культура» розуміється як принципово нове явище, і розглядається в якості 

складової загальної інформаційної культури майбутнього, заснованої на 

нескінченному мерехтінні інформаційних відрізків і постає комфортною 

для людей відповідного складу розуму. У своїй роботі «Шок 

майбутнього» він писав: «Людство захоплює такий психологічний стан, 

який раніше не був відомий, який за своїм впливом може бути 

прирівняний до хвороби. Є у цієї хвороби і назва «футурошок» – «шок 

майбутнього» [7, с. 75]. Аналізуючи ті перипетії які відбувалися в 

суспільстві, він зазначав, що людство може загинути не від того, що 

вичерпаються всі ресурси землі, вийде з-під контролю атомна енергія чи 

загине вся жива природа, а через те, що людство просто не витримає 

психологічного навантаження. 

У своїй книзі «Третя хвиля» Е. Тоффлер кліп-культуру описує 

наступним чином: «…на особистісному рівні нас осаджують і 

засліплюють суперечливими фрагментами образного ряду, що до нас і не 

відносяться, які вибивають грунт з-під ніг наших старих ідей, 

обстрілюють нас розірваними, позбавленими сенсу «кліпами», миттєвими 

кадрами» [6]. 

Протягом усієї історії кіномистецтва короткий метр відіграв важливу 

роль у кінематографі. По-перше, це форма, у якій пробували свої сили 
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молоді кінематографісти, – адже короткий метр простіше зняти як з 

творчої, так і з технічної, організаційної точки зору. Практично всі визначні 

режисери світового кінематографу, від Девіда Гріффіта до Джорджа 

Лукаса, починали кар‘єру з короткометражного кіно. По-друге, короткий 

метр – це територія експерименту, і досвідчені режисери часто звертаються 

до цієї форми кіно, аби зняти некомерційний, експериментальний твір з 

метою пошуку нових виражальних засобів, втілення своїх авторських 

задумів без огляду на комерційний успіх фільму тощо. 

Треба також зазначити, що в сучасному світі короткометражні 

фільми порівняно з попередніми періодами історії кінематографу є дуже 

популярними. По-перше, особливості сучасного інформаційного 

суспільства, такі як наявність безкінечних розрізнених потоків інформації, 

її фрагментарність, переважання зорових образів над текстовими 

посилами зумовили появу людей із кліповою свідомістю. Кліпова 

свідомість вирізняється швидкістю сприйняття образів, позбавлена 

акцентуації на деталях, для неї характерні візуальність, емоційність. 

Уперше цей термін вжив футуролог Елвін Тоффлер у свої праці «Третя 

хвиля». Він увів поняття «бліцу» – короткого повідомлення. «Люди 

Третьої хвилі почуваються непогано під бомбардуванням бліців: 

півторахвилинний кліп з новинами, рекламний ролик...» [6, с. 128]. 

По-друге, публіка перестала бути виключно глядачем 

короткометражного кіно, а стала також його творцем. У світі з‘явилася 

велика кількість аматорських короткометражних фільмів. Здешевіння та 

спрощення знімальної техніки роблять її доступною для широкого кола 

людей, а це означає, що зняти фільм стало технічно простіше і дешевше – 

як для професійних кінематографістів, так і для аматорів. Тобто значно 

зросла кількість короткометражних фільмів узагалі, і, відповідно, 

збільшилася кількість людей, що цікавляться цією формою кіно. Це 

призвело до виникнення ряду фестивалів, що мають справу виключно з 

короткометражним кіно (як професійним, так і непрофесійним), 

збільшення кількості шляхів, якими короткометражні фільми потрапляють 
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до глядача (розповсюдження через мережу Інтернет, поява прокатних 

компаній, що займаються розповсюдженням короткометражних фільмів). 

Україна в такій ситуації не є винятком, тут відбуваються приблизно 

такі ж процеси, як і в усьому світі, але з поправкою на особливості 

становища місцевого кінематографу. А особливості його такі, що в 

Україні знімається мало свого короткометражного кіно (втім, як і 

повнометражних фільмів), а те, що знімається, нечасто знаходить шляхи 

до широкої аудиторії. 

Проте треба відмітити деякі позитивні явища, що спостерігаються в 

українському кінематографі в останні роки, і дають підстави обережно 

говорити якщо не про відродження українського кіно, то принаймні про 

деяке покращення його стану. І короткий метр у цьому плані відіграє 

далеко не останню роль. 

По-перше, короткометражні фільми продовжують гідно 

представляти Україну на міжнародних фестивалях. Треба відмітити, що 

навіть у найскрутніші часи українського кіно (у 90-ті роки, на початку 

2000-них), коли в Україні знімалася дуже мала кількість фільмів і вони 

практично не доходили до глядача, короткометражки продовжували 

з‘являтися на міжнародних фестивалях, хоч якось презентуючи 

український кінематограф світові. В останні роки ця тенденція 

продовжилася і посилилася. 

Перш за все, варто згадати фільм «Крос» режисерки Марини Вроди, 

що став переможцем у програмі короткого метру Каннського 

кінофестивалю у 2011 році. Цей фільм розповідає історію про підлітків, 

які біжать крос у лісі. Кілька героїв відстають від своїх однокласників і 

шукають собі якихось розваг. Від цієї групи зрештою відділяється 

хлопець, за невеселими пригодами якого глядачі й спостерігають до кінця 

фільму. За інтерпретацією Лариси Брюховецької, в цьому фільмі «маємо 

кілька різновидів бігу: ви можете бігти за чиїмось наказом – це крос. Ви 

можете бігти, рятуючись від небезпеки, – це втеча. І, нарешті, ви можете 

стати заручником модної, нав‘язаної вам розваги, – і за цей біг ви ще й 

платите гроші» [1, с. 3]. 



246 

Має помітну фестивальну історію також фільм Катерини Кучер 

«Ізольда» (2010) – він отримав нагороду на міжнародному фестивалі 

короткометражного кіно в Пентедатілло (Італія) у програмі «Жіночий 

погляд», нагороду на міжнародному кінофестивалі у Ванкувері (Канада) 

та приз глядацьких симпатій на міжнародному кінофестивалі під назвою 

«Киргизстан – країна короткометражного кіно» в місті Бишкек. Фільм 

«Ізольда» – це містична історія про літню самотню пані, яка зустрічає 

маленьку дівчинку, свою тезку. Ця дівчинка починає переслідувати жінку 

– приходить до неї додому і наполягає, що буде тут жити. Жінка 

намагається позбутися дівчинки. Але ж ця дівчинка – лише її фантазія, 

фантом. У цьому фільмі піднімається класична для світового 

кінематографу, але мало розроблена в українському кіно тема двійника. 

Ще один фільм з довгою фестивальною долею – фільм «Глухота» 

(2010) Мирослава Слабошпицького. Цей фільм розповідає про 

глухонімого підлітка, з якого міліція вибиває необхідне їй зізнання. Ми не 

знаємо, що такого зробив цей хлопець, і не знаємо, яке саме зізнання 

потрібне міліціонерам. Ця історія є неконкретизованою і узагальненою, 

тобто подібний випадок міг трапитися з будь-ким іншим. Глухота героя 

тільки підкреслює його безпомічність перед міліціонерами та 

неможливість висловити свій протест. Ця стрічка з яскраво вираженою 

соціальною спрямованістю брала участь у конкурсній програмі 

Берлінському міжнародного фестивалю, у кінофестивалі Kinofest NYC 

(США), у Антарктичному фестивалі короткометражних ігрових, 

документальних та анімаційних фільмів, у кінофестивалі «Молодість» 

(Київ) та в ряді інших заходів. 

Участь короткометражних фільмів у фестивалях має не тільки 

представницьку функцію, а й дозволяє налагодити зв‘язки для подальшої 

співпраці з іноземними інституціями. Наприклад, під час останнього 

Каннського кінофестивалю, на якому одну з нагород здобула стрічка 

«Крос», була підписана угода про спільне виробництво фільмів між 

українськими та французькими кіновиробниками [5, с. 2]. 
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Але чи бачить вітчизняне короткометражне кіно звичайний 

український глядач, а не лише фестивальна публіка? На сьогоднішній день 

в Україні короткометражні фільми досить часто з‘являються в 

кінотеатрах, особливо в кінотеатрах великих міст. Але це переважно 

короткометражки закордонного виробництва – підбірки найбільшої у світі 

дистриб‘юторської мережі короткометражних фільмів Future Shorts, 

програми короткометражних фільмів окремих країн (наприклад, Франції, 

Іспанії, Німеччини та інших), програми фестивалів (наприклад, 

Манхеттенського фестивалю короткометражних фільмів). 

Проте, у 2010-2012 роках у кінотеатрах починають з‘являтися 

українські короткометражні фільми, чого не було з часів Радянського 

Союзу (якщо не брати до уваги поодинокі випадки презентацій та показів 

фестивальних фільмів). Важливим моментом у розвитку сучасного 

короткометражного кіно можна назвати тенденцію об‘єднання 

короткометражок в альманахи. Ця форма кіно зарекомендувала себе як 

успішна й оптимальна для нинішньої ситуації у вітчизняному 

кінематографі – з одного боку, це дає можливість кінематографістам зняти 

фільм за невеликі кошти, з другого боку, це зручна форма для прокату. 

Першим таким проєктом була стрічка «Мудаки. Арабески» (2010). 

«Закохані у Київ» (2011) стали другим альманахом українських 

короткометражних фільмів, що потрапив у кінотеатральний прокат за 

останні два роки. Фільм «Закохані у Київ» подібний за своєю структурою 

та ідеєю до альманахів серії «Міста любові» (яка вже має фільми про 

Париж, Лондон та Нью-Йорк), але не заявляється авторами як 

продовження цієї серії. Якщо у випадку Парижа та Нью-Йорка в задачу 

входило зібрати роботи відомих режисерів, то український проєкт, 

навпаки, акцентував увагу на молодих кінематографістах. 

Продюсер та організатор виробництва альманаху «Закохані у Київ» 

Володимир Хорунжий (inQ Продакшн Студія) декларує мету створення 

фільму так: «Розповісти про Київ та його мешканців світовому 

культурному загалові у захопливій формі яскравого та романтичного 

кінофільму» [8]. 
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Дослідивши основи розвитку відеокліпів та короткого метру, стає 

очевидно, що українське кіно в останні роки переживає певне 

пожвавлення. Відеокліпи та короткометражні фільми у цьому процесі 

відіграють помітну роль, що є природнім і закономірним, адже така форма 

кінематографу є дешевшою і простішою у виробництві, ніж 

повнометражний фільм. Також вона є природною для молодих 

кінематографістів, які зараз активно самоорганізуються та шукають шляхи 

фінансування своїх проєктів, і налаштовані на те, щоб знімати нехай 

короткометражні фільми, але працювати в кінематографі, а не освоювати 

суміжні професії. 
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ОПЕРИ ВІТАЛІЯ КИРЕЙКА ТА ЇХ ПЕРШОДЖЕРЕЛА 

 

VITALIY KYREYKO’S OPERAS AND THEIR PRIMARY 

SOURCES 
 

ʈʦʟʛʣʷʥʫʪʦ ʞʘʥʨʦʚʦ-ʜʨʘʤʘʪʫʨʛʽʯʥʽ ʭʘʨʘʢʪʝʨʠʩʪʠʢʠ ʧô̫ ʪʠ ʦʧʝʨ 

ʢʦʤʧʦʟʠʪʦʨʘ ɺʽʪʘʣʽʷ ʂʠʨʝʡʢʘ (çʃʽʩʦʚʘ ʧʽʩʥʷè, çʋ ʥʝʜʽʣʶ ʨʘʥʦ...è,  

çʄʘʨʢʦ ʚ ʧʝʢʣʽè, çɺʝʨʥʽʩʘʞ ʥʘ ʷʨʤʘʨʢʫè ʪʘ çɹʦʷʨʠʥʷè) ʢʨʽʟʴ ʧʨʠʟʤʫ ʾʭ 

ʧʝʨʰʦʜʞʝʨʝʣ, ʱʦ ʥʘʣʝʞʘʪʴ ʜʦ ʢʣʘʩʠʢʠ ʫʢʨʘʾʥʩʴʢʦʾ ʣʽʪʝʨʘʪʫʨʠ. 

The genre and dramatic characteristics of five Operas by V. Kyreyko 

(çForest Songè, çOn Sunday Morning...è, çMarco in Hellè, çVernissage at the 

Fairè and çBoyarynyaè) were considered through the lens of their primary 

sources, which belong to the Ukrainian literature classics. 

 

Творчість Віталія Дмитровича Кирейка, що охоплює 299 опусів 

різних жанрів, посідає вагоме місце в історії української музичної 

культури. Актуальним залишається питання оприлюднення опусів митця, 

адже велика їх кількість так і не вийшла з друку, що є перешкодою на 

шляху до їх популяризації. Особливо гостро ця проблема полягає у 

площині музичного театру, адже оперні твори композитора – один з 

пріоритетних напрямів його доробку. 

Усі п‘ять опер автора було створено на твори національної класики, 

а  дослідження вибору цих першоджерел виявило, що тематика фатуму, 

єднання людини з природою та безумовної перемоги світла стала 

головною в поетично-романтичному баченні композитора. Так, першою в 

оперному доробку митця, для якого він власноруч написав лібрето, стала 

опера-феєрія «Лісова пісня» (1957 рік). 

Однойменне першоджерело цього сюжету – чи не найбільш знаковий 

твір Лесі Українки (1911 р.), на який поетесу надихнули образи рідного їй 

волинського лісу. За дослідженням Т. Скрипки, у цій феєрії відображена 
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«цілісна, неподільна система, центром якої є людина, але вона перебуває у 

постійному конфлікті з часом <…> У прагненні авторки гармонізувати 

високі філософські проблеми й фантастику фольклорно-міфологічного світу 

– оригінальність задуму поетеси, її новаторство в розвитку жанру» [3, 14]. 

Сама Леся Українка писала про те, що хотіла бачити цю драму у театрально-

музичній інтерпретації. Підкреслюючи глибокий символізм та чуттєвість 

музикою, В. Кирейко відтворив сюжетну лінію безсмертного кохання Мавки 

та Лукаша, протиставивши її матеріальному людському світу через 

різножанрові пласти в партитурі опери.  

Для наступної опери, лібрето до якого було написано М. Зоценком, 

композитор обрав однойменну трагічну повість О. Кобилянської 

«У неділю рано зілля копала» (1909 р.). Першоджерело, що розповідає про 

долю циганки Маври після шлюбної зради, а також історію кохання та 

пристрасті Туркині та Гриця, побудовано на міфологемі долі (зароджений 

Маврою гріх, що першопочатково прирікає їх з сином). Поняття року стає 

основоположним: мотив розплати, відповідальності дітей за гріхи батьків. 

З великою увагою авторка ставиться до відображення емоційного стану 

героїв, виправдовуючи їх стихійні вчинки: «тією подвійною вдачею 

своєю, а радше двома душами, що в нім, ніби від часу до часу 

пробудившись, поборюють себе <…> Одна непостійна, тужлива, пуста, 

палка, друга вразлива, горда і вдатна <…>, до доброго тягне Гриця, до 

красного, до любові <…> а передусім до свободи, широкої, безмежної, як 

крилаті ліси по верхах, як бистрі ріки там, в долах <…> «Хижуном» 

родився, баламутом» [2, с. 35]. 

У романтичну оперу-драму «У неділю рано…» (1965 р.) лібретист 

разом з композитором внесли багато поправок щодо хронології подій, їх 

кількості, скоротили сюжетні лінії, проте зберегли багато оригінального 

тексту письменниці у сценах-дуетах та сольних номерах. Концентруючись 

на мотиві роздвоєності головного героя Гриця, «В. Кирейко зумів 

проникнути в ідейну суть твору О. Кобилянської, втілити в музиці 

психологічну глибину його образів, жанрово-фольклорний колорит, 

романтичний тон оповіді» [4, с. 134]. 
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Для сатиричної опери «Марко в пеклі» (1966 р.) композитор написав 

власне лібрето за однойменною п‘єсою-феєрією І. Кочерги. Твір, 

написаний драматургом у 1928 році, став важливим у контексті розвитку 

даного жанру національними авторами. Характерний для творів Івана 

Кочерги  мотив пошуків втраченого передано головним героєм-

командиром Марком: загублені через шахраїв станції вагони «заводять 

його до пекла, де, за традицією Данте та Котляревського, він зустрічає 

знайомі постаті. <…> Марко – герой романтичного плану, і сюжет, в 

якому він діє, інколи набуває рис трагізму» [1, с. 14]. 

Специфіка закладеного драматургом жанрового бачення вдало 

відображена В. Кирейком в опері, у якій, за дослідженням І. Шестеренко, 

«героїко-революційна реальність поєднується зі світом фантастики, де в 

сатирично-гротескній формі змальовуються негативні явища життя 

суспільства. <…> Композитор, застосовуючи драматургічний прийом 

«висміювання через жанр», показує своє бачення і ставлення до 

відображених подій» [4, с. 135–136]. 

Камерна комічна опера на лібрето Едуарда і Надії Яворських 

«Вернісаж на ярмарку» (1986 р.) була створена за гумористичною повістю 

Г. Квітки-Основ‘яненка «Салдацький патрет». Написаний у 1833 р. у 

сатиричному стилі бурлеск, для якого типовим є невідповідність форми 

(тематики) і змісту (відібраних літературних засобів), твір складається з 

окремих картин ярмарку, об‘єднаних «патретом» солдата і гротескним 

образом його автора  – художника Кузьми Трохимовича. Зберігаючи 

достовірність першоджерела, у опері залишено сільську лексику з 

діалектизмами, а композитор відтворив їх у музичних речитативах, 

наближених до людської мови. Протиставляючи позитивних (Кузьма, 

Домаха, Пан Зозуля) та негативних (Солдат, дід Гунько) персонажів, 

В. Кирейко висміяв їх недоліки. 

На останню, як і першу оперу композитора, його надихнув твір Лесі 

Українки. Патріотично драма «Бояриня» (1910 р.). поетеси має під собою 

історичні події. Заборонена в свій час, поема протиставляє світ вільного 

козацького життя жорстокій реальності російського поневолення. 
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Опера, створена у 2003 р., (лібрето В. Туркевича), не зважаючи на 

смерть головної героїні Боярині-Оксани, у фіналі стверджує думку про 

необхідність подальшої боротьби козацтва за свою незалежність. Її 

музична складова виражає текст драми Лесі Українки, що «глибоко 

розкриває емоційно-психологічні переживання героїв, напружену 

драматичну дію, несе справжній ідейно-філософський зміст» [4, с. 151]. 

Таким чином, Віталій Кирейко різнопланово проявив себе у 

театральних жанрах: романтична драма, драма-феєрія, сатирична, камерна 

комічна опера. В кожному з  напрямків театрально-сценічної драматургії 

автору вдалось глибинно розкрити закладені філософські та сатиричні 

пласти, відтворивши специфіку кожного з жанрів у партитурі. 

Адаптувавши першоджерела до вимог оперної драматургії, композитор, 

разом з тим, вдало підсилив конфлікт музичними засобами, піднявши 

твори на ще вищий поетичний рівень. 

Вбачається важливим, щоб сценічні опуси композитора, що 

відображають національну літературну класику та віддзеркалюють високі 

духовні ідеали, отримали нове сценічне життя на українських оперних 

майданчиках. 
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МУЗИЧНО-ЗВУКОВЕ ОФОРМЛЕННЯ РЕКЛАМИ 

 

MUSIC AND SOUND DESIGN OF ADVERTISING 

 

Реклама давно уже перетворилась зі звичайного популяризатора 

певного об‘єкта продажу на маніпулятивний засіб. Можемо говорити, що 

реклама не лише інформує, а й впливає на свідомість мас і формує 

ставлення до того чи іншого об‘єкта. 

Для підвищення ефективності впливу реклами на споживача 

потрібно тонко розбиратись в людській психології. Тому при створені 

рекламних текстів, відеороликів використовують різноманітні прийоми, 

що впливають на сприйняття людини. Чи не найефективнішою за своєю 

суттю є аудіовізуальна реклама. Вплив звуку, а особливо музики на 

свідомість людини є колосальним. Вже на підсвідомому рівні людина 

сприймає ту емоцію, що доноситься до нею аудіо шляхом. Тому музично-
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звукове оформлення реклами є вкрай важливим і актуальним. Від якісного 

звукового оформлення реклами залежить її ефективність. 

Звуковий супровід реклами напряму залежить від її класифікації. 

В залежності від цілей і мети реклами, виділяють такі її види: іміджева 

реклама, стимулююча реклама, соціальна реклама, політична реклама, 

бізнес-реклама тощо. 

В ʽʤʽʜʞʝʚʽʡ аудіо рекламі зазвичай використовують впізнавані 

джингли, які асоціюватимуться з рекламованим товаром чи послугою. 

Часто для оформлення таких рекламних роликів замовляють ремікси-

колажі уже відомих хітів. В такій рекламі використовують короткі 

музичні фрази у вигляді вокального слогану, який покликаний 

закарбуватись у пам‘яті людини. Іміджева реклама орієнтована на широку 

аудиторію, тому і звуковий ряд повинен бути яскравим і чітко 

запам‘ятовуватись. Іміджева реклама обов‘язково має музичний логотип. 

В ʢʦʤʝʨʮʽʡʥʽʡ рекламі музика використовується як фоновий 

супровід, що створює певний емоційний окрас і підкреслює образ 

рекламованого товару. Вокальні слогани, використані в рекламі, 

створюють у пам‘яті людини музичний тригер, який запускається, коли є 

візуальний контакт з рекламованим товаром. 

ʉʪʠʤʫʣʶʶʯʘ реклама зазвичай має на меті підвищення продаж. 

Досліджено, що повільна музика, яка супроводжує рекламний текст, 

сприяє зростанню продаж. Таку музику ми часто чуємо в супермаркетах, 

оскільки подібний фон створює на покупців розслаблюючий ефект і вони 

довше залишаються у закладі. 

В ʩʦʮʽʘʣʴʥʽʡ рекламі музичне оформлення виконує роль підсилювача 

певного емоційного настрою і підкреслює зазначену соціальну проблему. В 

рекламних роликах такого типу часто звучить повільна чи класична музика. 

Важливе значення має музичний супровід в ʧʦʣʽʪʠʯʥʽʡ рекламі. Це 

може бути і фонова музика в аудіо роликах і окремий гімн чи пісня 

політичної сили. Вдалий музичний фон сприяє створенню іміджу 

кандидата чи партії. Наприклад, доведено, що звучання симфонічної 
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музики і джазу в політичній рекламі допомагає створенню образу 

громадянськості і патріотизму. 

Проаналізувавши різні види реклами, ми можемо виділити основні 

функції її звукового супроводу.  

1. ɯʥʬʦʨʤʘʮʽʡʥʘ. Рекламний текст може бути оформлений у вигляді 

музичного ролика, який несе основну інформацію про товар чи послугу. 

2. ɽʤʦʮʽʡʥʘ. Фонова музика служить для підсилення ефекту від 

основного тексту. 

3. ʉʪʠʤʫʣʶʶʯʘ. Вдалий музичний супровід сприяє підвищенню 

продаж. 

4. ɯʤ̔ʜʞʝʚʘ. Часто певний бренд асоціюється саме з  його 

джинглом. Тому багато рекламних кампаній підлаштовуються саме під 

музичний слоган, який створює образ товару. 

5. ʄʘʥʽʧʫʣʷʪʠʚʥʘ. Музика впливає на підсвідомість. Тому звуковий 

супровід рекламного тексту часто використовують, щоб домогтись певного 

емоційного стану споживача. Так, ми чітко бачимо ці маніпуляції в 

соціальній чи політичній рекламі. 

Існує величезний зв‘язок з вербальним і музичним оформленням 

реклами. Музичний супровід повинен відповідати текстовому наповненню. 

Відповідно до тексту реклами ми застосовуємо той чи інший музичний 

матеріал, який ми можемо умовно розділити на: активізуючи, тонізуючі, що 

розслабляють, заспокійливі. Наприклад, заспокійлива музика є в соціальній 

рекламі. Іміджева реклама потребує активізуючих і тонізуючих треків.  

Вдале музично-звукове оформлення реклами сприяє: 

- приверненню уваги споживачів до рекламованого об‘єкта; 

- запам‘ятовуванню інформації про рекламований об‘єкт; 

- створюванню асоціацій з рекламованим об‘єктом; 

- збільшенню продаж і зростанню рейтингів; 

- емоційному навіюванню; 

- просуванню брендів. 

Невдалий музично-звуковий супровід реклами, навпаки, може 

призвести до провалу цілої рекламної кампанії. Якщо невдало підібрати 
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музичний фон, то рекламний текст просто може залишитись не поміченим. 

Також важливо якісно підходити до створення музичних джинглів. Часто 

аудіо ролики дратують, хоча рекламований товар чи послуга якісні. 

Отже, питання ролі музики в рекламі ще недостатньо вивчене, хоча і 

дуже актуальне. Звук у різних видах реклами бере активну участь, поряд з 

іншими засобами творення реклами, у формуванні рекламного образу, 

формує у реципієнта позитивне ставлення до рекламованого блага. 

Музичний мотив закріплюється у свідомості споживача, поступово 

знаходить асоціативний зв‘язок з рекламованим об‘єктом, починає з ним 

ототожнюватись і поступово набуває значення звукового логотипу. 

Повторення музичної заставки чи музичного фону сприяє виробленню 

певних асоціацій. Дійсно, роль музики в рекламі важко переоцінити, тому, 

при створенні рекламних роликів, важливо ретельно підходити до підбору 

музично-звукового оформлення. 
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АРТ-ХАБИ: ДО ІСТОРІЇ СТАНОВЛЕННЯ В УКРАЇНІ  

(2012–2021 РОКИ) 

 

ART HUBS: TO THE HISTORY OF ESTABLISHMENT IN UKRAINE 

(2012-2021)  

 

Термін «культура» останнім часом на устах багатьох людей. Різні 

люди по-різному підходять до цієї тематики. Докладно про сучасний 



257 

дискурс щодо української культури ХХІ століття йдеться у дослідженні 

сучасного науковця С. Садовенко [3].  

Більшість тих, хто зацікавлений культурою, розуміючи її важливість 

у житті народу, нарікають, що державна влада дуже мало уваги присвячує 

культурі, а головний їхній аргумент – це нікчемний відсоток державного 

бюджету, виділений на сферу культури. Це, напевно, правда, бо 

відповідальні за інститути культури особи досить голосно говорять про 

брак фінансової підтримки. 

Цю тему можна розвивати, проте наразі цікавить більше, яке 

значення має культура для нашого суспільного життя. Культура для 

людей – це засіб вираження творчості, формування індивідуальної 

самобутності та зміцнення відчуття себе в суспільстві. Культура завжди 

об‘єднувала людей, такими інструментами, як музеї, театри, виставки, 

концерти, кіно. Завдяки ній суспільство має можливість для дозвілля, 

розваг, навчання й обміну досвідом з іншими.  

Мистецтво та культура – це основа для мирного життя. Вона навчає 

людей бути толерантними і розуміти один одного через мистецтво, навіть, 

коли ми говоримо різними мовами. Завдяки рівню розвиненості культури, 

можна побачити якість та рівень життя цілої країни. Люди об‘єднуються в 

культурних заходах, таких як фестивалі чи виставки, створюють соціальну 

солідарність і згуртованість, сприяють соціальній інтеграції, розширенню 

можливостей громад. А також зміцнюють гордість за свою країну. 

В Україні перший креативний хаб з‘явився в місті Києві навесні 

2012-го року (Циферблат). На сьогоднішній день понад 60 хабів різних 

форматів і направленостей працюють щонайменше в 10-ти містах країни. 

Поняття креативного хабу важко концептуалізувати, адже визначення 

може різнитися залежно від структури (некомерційні, комерційні, 

соціально орієнтовані, приватні,), спрямування (секторно-орієнтовані та 

мультидисциплінарні), послуг (галереї, заклади, події, оренда, коворкінг, 

майстерні) та локації хабу (колишні промислові майданчики, спеціально 

орендовані приміщення, покинуті будівлі) [1; 2].  
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Метою одних хабів є розвиток міста та зміни в суспільстві. Деякі із 

хабів зосереджені на розвитку ініціатив та колаборацій у сфері мистецтва. 

Інші хаби можуть займатися розвитком IT-індустрії в Україні й працюють як 

інкубатори чи освітні школи. Одні сприяють розвитку бізнесу та 

підприємництва в різних сферах, організовуючи лекції та акселераційні 

програми, інші існують на ідеї співпраці креативних дисциплін для 

продукування інтелектуальних продуктів та послуг на території нашої 

країни [1; 2].  

Таким чином, Арт-хаби ХХІ століття – це поєднання життя, фантазій, 

технологій, взаємодій та безпосередньо розвиток свідомих людей. Це процес 

обдумування фактів та формування майбутніх перспектив, це простір, який 

гармонічний й тримає «руку на пульсі» з сучасним суспільством та його 

потребами. Мистецтво змінилось через вплив візуальних форм, цифрових 

технологій, зібрання всесвітнього досвіду, а простори, наприкладі хабів, є 

допоміжним пристроєм в сучасному світі.   

Хаб, як універсальний боєць, увібрав у себе різноманітні культури та 

форми і став гнучкою мовою спілкування людини з буттям. Звичайно це все 

стосується й арт-хабу в місті Каховка Херсонської області, який розвивається за 

сучасними тенденціями та модернізує в сучасне мистецтво жителів міста.  

Мотивацією для створення креативних хабів засновників(ниць) 

слугують різні прагнення: простий інтерес до реалізації проєкту такого 

формату, несприятливе для життя й розвитку оточення, потреба в 

соціальному капіталі заради розвитку власного бізнесу, бажання відчувати 

постійну «двіжуху» під час робочого процесу та відносити себе до 

певного ком‘юніті, для когось це просто отримання прибутку. Також 

найдоцільнішим рішенням для деяких підприємців формат арт-хабу став 

для сталого формату функціонування їхніх вже існуючих організацій. 

Хаби України та й взагалі всього світу направлені не тільки на 

розвиток та просвітлення людей в галузі мистецтва та культури. Подібні 

простори створювалися людьми, які до заснування хабу працювали в 

різних установах, наприклад:  
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- Іван Дмитрасевич – співзасновник «Startup Depol. Lviv Business 

Incubator» у Львові працював на посаді в Міській раді;  

- Сергій Белобров – засновник освітнього хабу Spalah у Харкові 

спочатку працював в IT-сфері, після чого перекваліфікувався в менеджмент, 

об‘єднавши два направлення і перенаправивши їх в освітні курси;  

- Ілля Кенігштейн – засновник креативного простору для бізнесу 

«Creativ States» працював на посаді в дочірній компанії Microsoft – MSN;  

- Юрій Фролюк – генеральний директор проєкту 

Промприлад.Реновація напередодні заснування вже працювали інші дві 

ініціативи Юрія: платформа «Тепле Місто», яка працює за напрямом 

розвитку Франківська та громадський ресторан «Urban Space 100», звідки 

80% прибутку йде на реалізацію міських громадських ініціатив;  

- Дем‘ян Ом – засновник культурного бізнес і освітнього хабу 

«I Cultural Business Hub» ще студентом почав давати консультації по 

професії психолога, що перетворилося в 10-річну кар‘єру за напрямом 

психології, потім дизайн-мислення, управління репутацією та соціальна 

психологія стаюли сферами його компетенції, в яких він і розвивається в 

Україні;  

- Віталій Кирилів – співзасновник простору інженерних, 

дизайнерських і арт-експериментів «ReZAVOD» навчався по направленню 

«модельєр одягу» та після розчарування в системі освіти, почав 

самостійно розвиватися у створенні марки одягу; 

- Максим Яковер – засновник креативного простору «Chasopys by 

rent24» на початку вступив в КПІ на прикладну математику і вже на 2-му 

курсі розпочав працювати в IT-відділі нафтової компанії, де спочатку 

виконував асистентську роботу, після чого за 4 роки виріс до 

сертифікованого інженера IBM. А коли компанію викупили інші 

власники, 24-річному Максиму запропонували головну посаду в 

Інформаційному центрі Київського метрополітену [2]. 

Варто сказати, що на етапі перед заснуванням хабу деякі з 

засновників були не задоволені системою освіти в Україні і виражалися 

про даремно згаяний час в учбовому закладі. Багато підприємців(ниць) не 

https://warm.if.ua/about_us
http://urbanspace.if.ua/uk
https://culturalhub.org/
https://www.facebook.com/ReZavodLviv/
http://www.chasopys.ua/
http://www.chasopys.ua/
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раз запроваджували певну послугу, продукт та інші до цього не існуючі в 

Україні формати. Вісім засновників або засновниць мали досвід співпраці 

з державними установами, в більшості виступаючи в ролі членів 

експертних груп або радників.  
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АКТОР В ОПЕРЕТІ: ВИМОГИ, ОСВІТА, ПРАКТИКА 

 

ACTOR IN THE OPERETT A THEATER :  
REQUIREMENTS, EDUCATION, PRACTICE 

 

Оперета – беззаперечно цікаве явище світового мистецтва, яке 

повністю свого часу перевернуло уявлення про театр, сцену музику і 

https://www.facebook.com/bhfamily
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посіла своє законне місце в жанровій системі мистецтва. 

Цікаво, що в театрі оперети не має штатної одиниці «Актор». 

Акторська робота доручена за штатним розкладом позиції «артист-соліст», 

що найповніше описує спектр професійної діяльності актора у цьому 

жанрі. Невід‘ємною частиною професійної діяльності є великий рівень 

володіння навичками сольного та ансамблевого співу (як правило, 

академічного).  

Робота в опереті висуває до артиста низку вимог, основні серед яких: 

навички сольного співу, навички ансамблевого співу, навички читання 

оркестрових та хорових партитур, навички роботи з хором, навички 

роботи з концертмейстером, навички роботи з оркестром, навички 

втримання правильної вокальної позиції у чергуванні з мовленнєвою 

позицією без втрати якості голосоутворення, високі хореографічні 

здібності, високий рівень фізичної підготовки, знання основ ритміки, 

навички сценічного руху, навички танців (від класичного до народного, 

естрадного, сучасного), навички вокального озвучення залу без мікрофону 

та інших технічних засобів тощо. 

Питання освіти у театрі оперети на сьогодні стоїть дуже гостро. 

Існує проблема повної або часткової відсутності закладів вищої освіти, що 

готують фахівців у сфері саме музичного театру. Найчастіше 

використовується в освіті розподіл спеціальностей на «Сценічне 

мистецтво» та «Музичне мистецтво» і, відповідно, актори вчаться окремо, 

а музиканти окремо, під час навчання лише поверхнево вивчаючи суміжні 

дисципліни. Як наслідок випускається плеяда акторів, які не можуть за 

рівнем підготовки співати в театрі оперети і низка вокалістів (зокрема 

консерваторських), які за рівнем акторської гри значно програють акторам. 

За законодавчими вимогами, в театрі оперети можна працювати лише за 

наявності диплому саме за напрямом «Музичне мистецтво», відповідно 

випускникам консерваторій та інших мистецьких музичних закладів 

доводиться розвивати свої акторські навички самостійно.  

Під час практики в театрі музичної комедії ім. М. Водяного у м. 

Одеса, мною було виявлене спостереження, що молоді артисти навчаються 
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у корифеїв театру саме акторській майстерності, бо люди, виходячи зі 

свого практичного досвіду, можуть передавати ці знання. Найчастіше 

звертаються до випускників Московського інституту – ГІТІС, які свого 

часу закінчили його за спеціальністю «актор музичного театру».  

На сьогодні в Україні у закладах вищої освіти не відбувається 

підготовка за цією освітньою програмою, що є великим недоліком системи 

мистецької освіти в Україні. За цієї ж причини не можуть працювати 

професійні актори у театрі оперети, тому що диплом вважається іншого 

профілю, попри те, що жанр оперети є синтетичним. Це правило не 

припускає виключень навіть якщо актор буде мати знання, вміння і 

навички, що реально достатні для якісної роботи у театрі оперети, які були 

б отримані в неформальній та інформальній освіті. 

Не дивлячись на те, що будь-який театр має на меті створення 

якісного культурно-мистецького продукту, існують відмінні риси, як на 

етапі репетицій та підготовки, так і у фінальному результаті. 

Основними відмінними рисами роботи у театрі оперети є: великий 

акцент у розподіленні робочого часу відведений на музичну підготовку, 

наявність індивідуальних репетицій з концертмейстером (або 

балетмейстером – за необхідності), наявність уроків вокалу, наявність 

уроків хореографії, наявність репетицій з диригентом, процедура «здачі 

партій» тощо. 

Відмінністю також є процедура розподілення ролей (в театрі оперети 

– партій), якщо в драматичному театрі розподіл відбувається за психічно-

фізичними показниками актора й їх відповідності ролі, то в опереті – за 

типом голосу та амплуа (амплуа також напряму залежить від типу голосу) 

– сопрано, меццо-сопрано, контральто, бас, баритон, тенор. Розподіл за 

типом голосу канонічно закріплений в лібретто оперети і не може бути 

змінений. 

Що стосується музичного матеріалу, то в опереті не допускається 

транспонування оригінальної партитури, в той час, коли в драматичному 

може відбуватися транспонування пісні в залежності від вокальних 

можливостей виконавця. 
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В драматичному театрі на сьогодні дуже розвинена 

експериментальність у інтерпретаціях класичних творів, в опереті ж 

прослідковується тяжіння до класичного втілення твору. 

У ХХІ столітті дуже поширеним у драматичному театрі є постановка 

п‘єс сучасних авторів, в опереті ж навпаки – найчастіше звертаються до 

класичних творів, які були написані у ХVII–XX століттях.  

В цілому, нових творів, що написані у жанрі оперети (нових лібрето), 

дуже мало, бракує авторів. Для урізноманітнення репертуару театри все 

частіше звертаються до жанру музичної комедії, мюзиклу та водевілю. 
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DIRECTOR-TEACHER WITH ACTORS OF SCHOOL AND 

PRESCHOOL AGE: THE INFLUENCE OF THE THEATER CITY 

IN THE CITY 

 

Одне з найголовніших завдань, яке постає перед сучасним 

українським суспільством – виховування нового, всебічного розвиненого 

та спроможного конкурувати молодого покоління. Адже саме на молодь 

ми покладаємо надію на зміни на краще, розбудову нашої країни, вплив на 
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всебічний розвиток нашої держави, нашої України. Найцінніші риси, які 

як ніколи, надважливі зараз у сучасному світі – це високий рівень 

професіоналізму, освіченості, широкого кругозору та ерудиції, 

ініціативність, відповідальність, самостійність, впевненість, 

безстрашність, знання іноземних мов та комп‘ютерна грамотність, 

гнучкість та творче, нестандартне мислення. Але цього ще замало. Світ 

потребує всебічно та гармонічно розвинених людей. Саме тому багато 

держав, великі компанії виділяють спеціальні бюджети та програми, які 

спрямовані на творчі пошуки та хобі людей, їх творче самовираження. 

Адже, доведено, що тільки всебічно розвинена особистість може принести 

найбільшу користь своїй країні, суспільству, компанії, своїй сім‘ї та 

головне – бути в гармонії з собою – а це означає бути успішним.  

І ось тут треба підкреслити унікальний ефект та феномен 

театрального мистецтва. На наш погляд, саме театр різнопланово та 

всебічно впливає на гармонійний розвиток особистості. Адже у кожній 

культурній традиції театр вважається важливим осередком культурного та 

духовного виховання, просвітительства. Усе, що відбувається у театрі тим 

чи іншим чином впливає емоційно та психологічно на людину, змушує 

співпереживати, думати, відчувати, переосмислювати свій досвід, 

навколишню дійсність, ставити собі нові питання та пробувати 

відповідати на них, розвиватися, змінюватись, очищуватися, ставати 

кращим, що є ʘʢʪʫʘʣʴʥʠʤ завжди. 

Пам‘ятаю, як у свій час, мене дуже вразили слова Костянтина 

Станіславського у його книзі «Моє життя в мистецтві», коли він описував 

та згадував своє дитинство: «… я дуже вдячний батькам за те, що нас з 

ранніх років змушували слухати музику. Не маю сумніву в тому, що це 

сприятливо вплинуло і на мій слух, і на вироблення смаку, і на око, яке 

придивилося до прекрасного у театрі… Враження від вистав італійської 

опери живуть і тепер у мені з надзвичайною гостротою і, звичайно, 

набагато більше, ніж від цирку. Я думаю, це відбувається тому, що сама 

сила вражень була величезна, але не усвідомлена тоді, а сприйнята 
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органічно і несвідомо, не тільки духовно, а й фізично. Я зрозумів і оцінив 

ці враження лише згодом, за спогадами» [1]. 

Також Станіславський зауважував: «Я розповідаю про ці мої спогади 

тому, що мені важливо для подальшої частини книги, щоб читач пережив 

разом зі мною мої враження з царині звуку, музики, ритму і голосу. 

Згодом вони відіграють роль у моєму артистичному житті і роботі. Про це 

я тільки нещодавно дізнався, вже на схилі моєї артистичної діяльності. 

Я зрозумів значення для себе стихійних вражень» [Там само]. 

І дійсно, маючи вже трьохрічний досвід роботи з дітьми у «Театрі 

студії 11», я впевнена, що саме театр, акторська майстерність всебічно та 

гармонійно вливають на розвиток будь-якої дитини. Заняття в театральній 

студії дають дитині найголовніше – можливість самовираження, 

розвивають впевненість у собі, у своїх силах, розвивають слух, голос, тіло, 

відчуття ритму, вчать організованості та дисципліні, увазі, 

спостережливості, розвивають ораторські та комунікативні здібності, 

вчать працювати у команді, дружити, вміти думати, імпровізувати, мріяти, 

фантазувати. Театральне мистецтво допомагає учням пізнавати життя, 

краще розуміти себе, свої емоції та переживання, пізнавати свої 

можливості, спонукає до постійного розвитку та самовдосконалення. 

Режисерський задум та режисерський погляд – найважливіші 

складові режисерської роботи. З них починається робота митця-режисера 

над будь-якою постановкою. Режисер має, в першу чергу, задати собі 

найголовніші питання – Що я хочу сказати глядачам своєю виставою? На 

що звернути увагу? Що мене турбує, бентежить, що не дає спокою і 

водночас так надихає на роботу над новою виставою. Без цих головних 

питань у будь-якого режисера нічого не вийде. Без відповідей на ці 

важливі питання режисер не зможе нічого пояснити та передати акторам, 

не зможе заразити їх, усю творчу команду своїми цілями та ідеями, своїм 

режисерським поглядом та задумом, надзавданням вистави. А вони, в 

свою чергу, передати це глядачам. Тут потрібна енергія. І тільки коли у 

режисера «болить на душі», не байдуже, свербить, хоче кричати на весь 

всесвіт – не може не говорити, тільки тоді режисер береться за роботу, 
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починає ретельно розробляти ʩʚʦʻ режисерське креслення, експлікацію, 

втілювати свій режисерський задум у життя. Експлікація має дуже багато 

складових – це і пошук та підбір акторів, які зможуть передати 

надзавдання та наскрізну дію твору, художнє сценографічне та музичне 

оформлення вистави – фонограма та декорації, реквізит, костюми, 

атмосфера, графік репетицій, розподіл на сцени та епізоди, макет вистави 

тощо. На всі ці питання режисер має дати відповіді, в першу чергу, для 

самого себе, а потім надихнути, організувати та повести за собою акторів, 

а у самому кінці роботи – вже і самих глядачів. Саме тому на режисерові-

постановнику завжди лежить величезна відповідальність – передати задум 

драматурга, вибудовати так композицію вистави, атмосферу дії, так 

організувати творчий процес аби вистава якомога глибше передала 

основну ідею твору, якомога сильніше вразила та вплинула на глядачів.  

І коли режисерський план готовий, коли режисер відповів сам собі 

на головні питання, куди і для чого він веде за собою, його найголовніше 

завдання – заразити усіх учасників процесу та надихнути їх на спільну 

роботу і постійно підтримувати творчий процес. 

Робота з дітьми також передбачає ретельну режисерську підготовку 

до початку роботи над будь-якою роботою, виступом, виставою. Режисер 

має підібрати такий матеріал, який буде цікавий, в першу чергу для нього, 

знайти в ній своє режисерське бачення. І тоді вже можна йти до дітлахів 

та надихати їх на нову роботу, заохочувати та шукати кожного разу те, що 

їм буде цікаве у цій історії. За такою схемою я працювала не один раз, 

знаходила історію, приходила до своїх юних акторів і намагалася передати 

цю енергію бажання творити та працювати, скоріше грати. Адже шлях до 

свідомості дітей – через гру надихнути, зацікавити, навчити, передати 

найважливіше. За такою класичною схемою роботи ми зробили багато 

вистав та концертів на різноманітну тематику – різдвяні та новорічні 

концерти, вистави, виступи для матусь та татусів, театральні концерти та 

вистави до Дня Святого Миколая. Хочу підкреслити невимовне почуття 

радості та гордості за дітей, їх радісні обличчя та захоплення від самих 

себе – у нас все вийшло! Ми зробили щось дуже цінне та хороше та самі 
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отримали задоволення! Усе було недаремно! Мабуть, це найцінніше, що 

має бути у кожній професії – бачення результатів своєї роботи, бачити 

щасливі та надихаючі обличчя юних акторів, їхню трансформацію. 

Але в цьому театральному сезоні я спробувала поставити творчий 

експеримент. При підготовці новорічної вистави я запитала у дітлахів про їх 

бажання та мрії – який герой їх приваблює? І, зібравши побажання дітей, я 

почала розмірковувати над своїм творчим режисерським задумом. Але, 

головне, я взяла собі в помічники своїх улюблених акторів. Це був дуже 

непростий, але такий цікавий шлях. Ми почали разом створювати історію. 

Кожна дитина мала можливість виразити себе, свої мрії, фантазії, а я просто 

їх трохи направляла у потрібне мені русло. На передостанній репетиції нам 

вдалося усе склеїти та погодити усі вчинки героїв між собою та вивести у 

головну ідею нашої вистави – безумовна потреба будь-якої істоти у дружбі 

та взаємодії, спілкуванні та взаємовиручці, здатності до об‘єднання заради 

важливої цілі та задачі, що зараз так потребує наше суспільство. 

І хоча за низки обставин, ми ще не виступили з нашою 

експериментальною виставою – ми створили унікальний продукт, 

спільний творчий продукт, в якому я, як режисер-педагог, змогла виразити 

свій творчий особистий режисерський погляд на взаємодію та дружбу, а 

діти змогли впливати на хід вистави та мали можливість проявити свою 

фантазію та ініціативу. І я впевнена, що у нас усе вийде, бо у моїх юних 

акторів є величезна зацікавленість та бажання! 

Я хочу висловити свою особисту думку – при роботі з дітьми, я 

вважаю, що найголовнішим має бути не режисерський погляд та задум, а 

задоволення та повне занурення у творчий процес кожної дитини, яка 

задіяна у виставі, їх палаючі очі та величезне бажання працювати-грати та 

виступати, їх задоволення від самого процесу. Їх усвідомлення, що вони 

можуть впливати на хід вистави, їх творче самовираження. А режисер-

педагог просто допомагає їх творчу фантазію загорнути, трансформувати, 

художньо оформити у цілісну картину з основною ідеєю та думкою, 

надзавданням вистави. 
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Отже, саме за таких умов, усе виходить та стає на свої місця. Театр 

стає колективною творчістю. За умови живого виступу, усі учасники 

процесу стають співавторами – режисер-педагог, діти-актори та глядачі. 

І тільки за таких умов вистава перетворюється у справжній твір мистецтва. 

ɺʠʢʦʨʠʩʪʘʥʽ ʜʞʝʨʝʣʘ 
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(Department of the direction and acting arts Institute of the modern arts 

National Academy of Management of Culture and Arts)  

Науковий керівник – ɻʨʠʱʝʥʢʦ ɺʘʣʝʥʪʠʥʘ ɯʚʘʥʽʚʥʘ  

(Valentina Grishchenko), кандидат педагогічних наук, доцент, доцент 

кафедри академічного і естрадного вокалу та звукорежисури Національної 

академії керівних кадрів культури і мистецтв  

ʤ. ʂʠʾʚ, ʋʢʨʘʾʥʘ (Kyiv, Ukraine) 

 

ФУНКЦІЇ МУЗИКИ І ЗВУКУ В КІНО 

 

FUNCTIONS OF MUSIC AND SOUND IN CINEMA 

 

Найбільше досліджена роль мови у фільмі, але кіно і телебачення 

використовують всі види звуку: мову, музику, шуми, тишу. Досі не 

https://www.litmir.me/br/?b=101603&p=1
https://www.032.ua/list/193222
https://osvita.ua/vnz/reports/culture/10915/
https://vseosvita.ua/library/rol-teatralnogo-mistectva-u-formuvanni-osobistosti-ditini-doskilnogo-viku-377101.html
https://vseosvita.ua/library/rol-teatralnogo-mistectva-u-formuvanni-osobistosti-ditini-doskilnogo-viku-377101.html
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розкрито в повній мірі функції музики у кіно. Спробуємо дослідити це 

питання. 

Існує багато точок зору з приводу ролі музики в кіно і на 

телебаченні. Адже родові, жанрові, стилістичні та інші відмінності в кіно і 

на телебаченні визначають особливості будови, межі використання 

музики. Вважають, що основна функція музики, головна її особливість, 

полягає у тому, щоб виражати почуття, переживання, пристрасті людини. 

Бо для характеристики людини, насамперед, важливо передати її почуття, 

емоційний стан.  

Проте роль музики цим, безумовно, не обмежується. Своїми засобами 

музика здатна виражати думки людини, навіть абстрактно-філософські 

поняття. Прикладів тому багато у відомих  композиторів: Л. Ван Бетховена, 

П. Чайковського, Д. Шостаковича, Б. Лятошинського, Є. Станковича. 

Використовуючи свої виразні і образотворчі функції, музика може 

характеризувати персонажі і також відтворювати їх внутрішні монологи. 

Вона здатна створювати у фільмі або окремому епізоді певну емоційну 

атмосферу, може підкреслювати національний або історичний колорит, 

коментувати розвиток дії, виражати авторське відношення тощо. 

Музиці разом з тим властивий і зображальний характер. Як, 

наприклад, у відомих музичних картинах, що характеризують страшного 

вовка, вкрадливої кішки, буркотливого дідуся, пташки-щебетушки в 

симфонічній казці С. Прокоф‘єва «Петрик і вовк». Музична зображальність 

– це здатність втілювати природні звуки, зорові і слухові враження від 

різних життєвих явищ. При цьому йдеться не стільки про імітацію (чим, до 

речі, також користується музика), скільки про музичну асоціативність. 

Яскравим прикладом музичної зображальності також можуть бути 

такі загальновідомі твори, як «Пори року» П. Чайковського або «Картинки 

з виставки» М. Мусоргського.  Музичний фільм «Великий вальс», в якому 

весь тон задає сонячна музика Штрауса, розповідає про життя та творчість 

великого композитора. Режисер картини Жюльен Дювівьє не ставив перед 

собою завдання зняти біографічний фільм. Він зміг зафіксувати на 

кіноплівці історію народження музики, натхнення та творчий політ 
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талановитої людини. Як і звідки береться у серці генія звуки такої 

божественної краси? Що змушує його творити? Кохання, природа, 

емоційні переживання? 

Використовуючи свої виразні і образотворчі функції, музика може 

характеризувати персонажі і також відтворювати їх внутрішні монологи. 

Вона здатна створювати у фільмі або окремому епізоді певну емоційну 

атмосферу, може підкреслювати національний або історичний колорит, 

коментувати розвиток дії, виражати авторське відношення тощо. 

Звичайно, музичний супровід німого фільму обмежувався 

ілюстративною роллю. Прихід звуку у кадр кардинально змінив статус 

музики у фільмі. І вона стала об‘єктом відтворення. 

Взагалі історію звукового кіно відкрив музичний фільм, в якому 

музика стала об‘єктом відтворення бо музика з‘явилася у кадрі. Перші 

фільми – «Співак джазу» (1927) з О. Джолсоном (режисер – А. Кросленд), 

«Простаки в Парижі» (1929) з М. Шевальє (режисер – Р. Уоллес) 

розпочали цілу епоху музики в кадрі. Виникла внутрішньо кадрова (її ще 

називають мотивована) музика. 

 

 

ɾʝʣʝʟʥʷʢ ɻʝʦʨʛʽʥʘ ʗʥʽʚʥʘ (Zheleznyak Georgina), 

ʩʪʫʜʝʥʪʢʘ ʤʘʛʽʩʪʨʘʪʫʨʠ (Masters student) ʅɸʂʂʂʽʄ (ʛʨʫʧʘ ʄʉʄ 12-20), 

ʢʘʬʝʜʨʘ ʨʝʞʠʩʫʨʠ ʪʘ ʘʢʪʦʨʩʴʢʦʾ ʤʘʡʩʪʝʨʥʦʩʪʽ 

ɯʥʩʪʠʪʫʪʫ ʩʫʯʘʩʥʦʛʦ ʤʠʩʪʝʮʪʚʘ 

ʅʘʫʢʦʚʠʡ ʢʝʨʽʚʥʠʢ:ʐʣʝʤʢʦ ʆ. ɼ.,  

ʢʘʥʜʠʜʘʪ ʤʠʩʪʝʮʪʚʦʟʥʘʚʩʪʚʘ, ʜʦʮʝʥʪ, ʧʨʦʬʝʩʦʨ ʢʘʬʝʜʨʠ  

ʨʝʞʠʩʫʨʠ ʪʘ ʘʢʪʦʨʩʴʢʦʾ ʤʘʡʩʪʝʨʥʦʩʪʽ ʅɸʂʂʂʽʄ, 

ʟʘʩʣʫʞʝʥʘ ʘʨʪʠʩʪʢʘ ʋʢʨʘʾʥʠ 

(ʤ. ʂʠʾʚ, ʋʢʨʘʾʥʘ) 

 

ДІЯЛЬНІСТЬ МУКАЧІВСЬКОГО ДРАМАТИЧНОГО ТЕАТРУ  

НА СУЧАСНОМУ ЕТАПІ 

ACTIVITIES OF MUKACHIV DRAMA THEATER 

AT THE PRESENT STAGE 

 

Мукачівський драматичний театр – це сучасний театр, який активно 

відгукується на новації в царині театрального мистецтва, експериментує і 
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шукає своє місце в культурно-мистецькому просторі України. Нині театр 

перебуває у своєрідному перехідному періоді свого творчого розвитку, 

оскільки ще недавно він був Закарпатським обласним російським 

драматичним театром, створеним 1947 р. на базі російської трупи з міста 

Білгород-Дністровського. З 2017 р. театр належить громаді міста 

Мукачева і отримав нову назву – Мукачівський драматичний театр.  

Восени 2017 р. Мукачівський драматичний театр широко і яскраво 

відзначив своє 70-річчя. До ювілейної дати було приурочено презентацію 

у приміщенні Мукачівського драматичного театру книги Ростислава 

Коломійця «Театр, що об‘єднує серця», присвяченої творчій діяльності 

театру. Цього ювілейного року колектив театру досить успішно здійснив 

гастролі на Одещині, відновивши контакти з містом Білгород-

Дністровським, де він був заснований. Також театр побував на фестивалі в 

Коломиї, а у травні провів традиційний театральний фестиваль «Етно-Діа-

Сфера». В рамках святкування ювілею театр провів у листопаді 2017 р. 

місячний театральний марафон – три фестивалі поспіль. Так, на початку 

листопада відбувся перший Всеукраїнський фестиваль дитячих 

аматорських театральних колективів «Імпреза над Латорицею», в якому 

взяли участь одинадцять колективів з дев‘яти регіонів України. Потім, 

знову ж таки вперше на Закарпатті, провели фестиваль-лабораторію 

експериментальних молодіжних колективів, на якому побувало вісім 

колективів з Києва. Завершував ювілейний місяць традиційний для 

Мукачева фестиваль національних та академічних театрів «Зірковий 

листопад», в якому взяло участь 11 колективів з усіх куточків України.  

Проведення за один сезон згаданих чотирьох фестивалів свідчить 

про активну творчу діяльність театру і добре зорганізований та мобільний 

колектив. «Перш за все хотіли себе перевірити – зазначає директор-

художній керівник театру Юрій Глеба, – чи здатні на серйозні творчі 

випробування. Бо багато хто в області і, може, в інших колах театрального 

мистецтва України поставили на Мукачівському театрі великий знак 

питання, чи є у нього майбутнє і чи з переходом у підпорядкування місту 

не перетвориться він у придворний, або як кажуть, ЖЕКівский театр, як 
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казали деякі політики. Казали, що він стане містечковим, буде 

обслуговувати політичні замовлення і з часом перейде до розряду ледь не 

самодіяльних колективів. Нам було важливо, щоб в місто приїжджали 

інші театральні колективи, щоб мукачівці, закарпатці бачили роботу і 

провідних майстрів сцени, і молодих митців. Місто підтримало нас 

трошки фінансово […]» [2]. 

Історія народження фестивального руху Мукачівського 

драматичного театру почалася в 1981 р., коли керівництво двох театрів – 

міста Мукачевого, з одного боку, і міста Сату-Маре (Румунія), з другого 

боку, – уклало двосторонній договір про спільну творчу діяльність, одним 

з пунктів якого було проведення і участь у театральних фестивалях двох 

країн. З того часу було проведено двосторонній обмін виставами, що 

поклало початок фестивальному руху. Такий обмін досвідом професійних 

театрів став невід‘ємною частиною всіх святкових культурно-масових і 

театральних заходів, присвячених двом знаковим датам: «Дню міста 

Мукачева» в травні (фестиваль «Етно-Діа-Сфера»), а також «Дню 

народження театру в листопаді» (фестиваль «Зірковий листопад у 

Закарпатті»). Також проводиться обмін виставами в рамках Словацького 

фестивалю з театрами міст Кошице і Пряшів. 

Досить плідним виявився і 71-й театральний сезон у 2018 р., протягом 

якого відбулося 8 прем‘єрних вистав: драма «Дерева помирають стоячи» 

А. Касоне (режисер – Юрій Кочевенко), стімпанк-драма «Deus ex machine» 

(Бог з машини) (ідея, сценарій та постановка – Рудольфа Ланьо, Яни Дешко, 

Тетяни Суховірської), драма для дітей та дорослих «Кай та Герда» за 

мотивами казки Г. Х. Андерсена «Снігова королева» (режисер – Євген 

Тищук), драма для дітей та дорослих (10+) «Пригоди Тома Сойєра» за 

мотивами повісті М. Твена (режисер – Євген Тищук), вистава-анекдот 

«Терорист» за п‘єсою А. Ніколаї (режисер – Юрій Кочевенко), казка 

«Прибульчик» Є. Тищука (режисер – Євген Тищук), «Тев‘є-молочник» 

Г. Горіна за мотивами творів Шолом-Алейхема (режисер – Юрій Крилівець), 

«Князь Корятович» за п‘єсою О. Гавроша (режисер – Євген Тищук). 
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У липні 2019 р. Мукачівський драматичний театр брав участь у 

міжнародному мистецькому проєкті «Мости мистецтва», що відбувався у 

Литві. Митці із Закарпаття винесли на суд вимогливого глядача виставу 

«Князь Корятович» за п‘єсою О. Гавроша. «Символічно, що вистава 

розповідає про історичну постать, спільну для України та Литви – князя 

Корятовича, володаря Мукачівського замку. Побачити це неймовірне 

історичне дійство, що заворожує світловими ефектами, акторською грою, 

сюжетними перипетіями та ефектною режисерською роботою, учасники 

та гості фесту мали змогу 27 липня у дворику Музею годинників у 

Клайпеді та 28 липня у легендарному Тракайському замку» [1]. Головний 

режисер Мукачівського драматичного театру і одночасно режисер проєкту 

«Мости мистецтва» Є. Тищук провів у Палаці культури м. Тракай для 

литовських та українських акторів майстер-клас «Метод театральної 

біомеханіки В. Мейєрхольда в сучасному сценічному мистецтві». 

Мукачівські митці долучилося і до заснування бібліотеки української 

літератури у Центрі національних культур Клайпедського 

самоврядування. Так, директор Мукачівського драматичного театру 

Ю. Глеба від імені міста Мукачева подарував новоствореній бібліотеці 

близько сотні книг, серед яких і твори закарпатських письменників.  

В діючому репертуарі театру українська класика: «Украдене щастя» 

І. Франка (режисер – Костянтин Дубінін), «Кайдашева сім‘я» за І. Нечуй-

Левицьким (інсценізація – Петро Демченко, режисер – Іван Войтюк), 

водевіль-жарт «По модньому» М. Старицького (режисер – Вероніка 

Тищук), а також постановки за творами зарубіжних та українських 

авторів: драма «Едіт Піаф» (сценічна редакція – Вероніка Тищук, 

режисер – Євген Тищук), драма-комікс «Поліанна» за Е. Портер 

(інсценізація, постановка та музичне оформлення – Євген Тищук), 

комедія «Чайка» за мотивами однойменної п’єси А. Чехова (режисер – 

Юрій Крилівець), комедія в стилі абсурду «Ув'язнені» Н. Саймона 

(режисер – Ольга Фабрична), драма «Дім Бернарди Альби» Ф. Гарсіа 

Лорки (режисер – Євген Тищук), казка «Попелюшка» Є. Шварца (режисер 

– Євген Тищук), казка «Бешкетниця Грилоталпа» за мотивами української 
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народної казки «Ріпка» (режисер – Тетяна Курта), казка «Пан Коцький» за 

мотивами дитячої опери М. В. Лисенка (ʩʫʯʘʩʥʘ ʤʫʟʠʢʘ ï ɺʽʢʪʦʨ ʊʝʣʠʯʢʦ, 

режисер – Олександр Куцик) та ін. 

Сучасна трупа Мукачівського драматичного театру – це такі 

талановиті актори як Руслан Аітов, Яна Дешко, Віктор Добряк, Катерина 

Дунай, Петро Коваленко, Віктор Куниця – заслужений артист України, 

Тетяна Курта, Галина Кутасевич – заслужена артистка України, Людмила 

Лайкова, Сірануш Матл, Сергій Малінський, Крістіна Мочані, Ольга 

Новаковська, Станіслав Овдієнко, Лідія Пирогова – народна артистка 

України, Яна Паук, Лілія Приходько, Вероніка Тищук, Вероніка Тищук 

(молодша), Василь Фурдь – заслужений артист України та ін. Актори 

театру постійно працюють над підвищенням своєї майстерності. Вони 

успішно опановують театральну біомеханіку В. Е. Мейєрхольда, 

органічно поєднуючи її з системою К. С. Станіславського. Тож і фізично, і 

духовно актори готові до виконання складних творчих завдань. 

Специфіка роботи Мукачівського драматичного театру полягає в 

тому, що йому доводиться діяти в поліетнічному регіоні, де проживають 

представники понад 100 національностей і народностей. Тому театр 

намагається задовольнити етнокультурні запити як українців, що 

становлять більше 80 % населення краю, так і представників інших 

етногруп (зокрема, угорців, росіян, румунів), сприяє міжнаціональній 

стабільності, створенню єдиного українського культурно-мистецького 

простору. 

Мукачівський драматичний театр – це сучасний осередок 

мистецького життя на Закарпатті, творчий організм з багатою історією, 

креативною трупою, оригінальним репертуаром і власним художнім 

стилем. Мукачівський драматичний театр – це театр нової театральної 

естетики, яка відзначається яскравою метафоричною формою, 

наповненою психологічним змістом, це театр в межах якого відбувається 

діалог культур, це театр, який перебуває у постійному творчому пошуку. 
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СУЧАСНИЙ УКРАЇНСЬКИЙ ТЕАТР. 

МОРАЛЬНО-ЕСТЕТИЧНІ ВИМІРИ РЕЖИСУРИ У ХХІ СТ. 

 

MODERN UKRAINIAN THEATER. 

MORAL AND AESTHETIC DIMENSIONS OF DIRECTING  

IN THE XXI CENTURY 

 

У яких одиницях можна виміряти моральність будь-чого, чи рівень 

естетики? І чи не схоже це на, певного роду, шахрайство і 

маніпулятивність в означенні мистецьких подій, явищ і напрямків 

розвитку театрального мистецтва?  

Але діяльність людини впливає на усі сфери її життя, а воно, – 

життя, зазнавши впливу, змінює діяльність, як таку. Кругообіг, у якому 



276 

годі знайти, що ж було першим, і є тим perpetuum mobile, який не дає 

зупинитись творчому процесу, де етика і естетика є факторами 

засадничими і фундаментальними. 

Тому пропонуємо вести бесіду на території, де ці виміри принципово 

присутні. І, якщо естрада і розмаїті шоу знаходяться у сфері швидкого 

реагування, на зразок колишнього – «уранці в газеті – увечері в куплеті», 

то Театр є більш виваженим і стриманим у доборі тем і засобів вияву. 

І говорить про те, що вже пройшло випробування часом і виявило свою 

актуальність і необхідність, як предмет і причина розмови. Принаймні так 

було ще до «вчора». Тепер же, коли можна вже все, Театр зустрічається з 

викликами, яких ще «учора» не було. На сцену поповзло сміття у прямому 

і переносному сенсах, брутальність, імітація злягання, що сором‘язливо 

ховається за позначку 18+, а ненормативна лексика служить для 

поєднання екзистенційних платформ.  

Ще Старі Майстри говорили, що у Театрі можна показувати усе. 

Головне – для чого? Повчальний Театр себе не виправдовує, швидко 

виснажує і знуджує глядача. Але Театр природою своєю покликаний 

впливати і творити емоційну дидактику, як наслідок співпережиття. 

Проте, ця злива і навала пошлості, насилля, безвиході і демонстрації 

деформації людської природи недвозначно сигналізує про «якусь 

гнилизну в данськім королівстві». І, що найсумніше, таке стає модним.  

На мою скромну думку, Театрові потрібне не те, що вже є, чи 

відгуло, а те що мало би бути і яким би воно бути мало, не зважаючи чи 

беремо ми до постановки античну драматургію, хроніки Шекспіра, чи 

п‘єси сучасних авторів. 

Крізь призму вистави, яка відбувається сьогодні увечері ми 

розглядаємо персонажів і їхні історії, поєднуємось з ними і, знаходячись у 

різних часах, на якийсь час стаємо сучасниками і співучасниками. Отже, 

головне питання – що відбувається з Людиною. Як вона дає собі раду на 

всесвітньому бойовищі і торговищі. Як здає позиції, улягаючи 

зовнішньому тиску, як їх відвойовує, знаходячи внутрішній духовний 

ресурс. Як живе, рефлексує на: «бути, чи не бути» і вирішує, бути як?  
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Актуальність видається очевидною, оскільки заявлене у заголовку 

формулювання, розглядатиметься на матеріалі шістьох вистав, що 

впродовж останніх 15-ти років переглянули десятки тисяч глядачів. 

Йтиметься про концептуальні вектори задуму, які не завжди збігаються з 

виставою на прем`єрі.  

Поговоримо про «інструментарій», яким доводиться користуватись, 

а часто вигадувати новий. Як сюжетні повороти п`єси перетинаються з 

біографіями артистів і режисера. Як історичні події, чи їх передумови, 

викликають до життя конкретну виставу. І усе це у вимірі режисури, яка 

покликана не просто «ставити» вистави, чи видавати « продукт», але 

робить те, чого не можна не робити.  

Бо, йдучи від Діонісій, коли дійство ставало підсумком завершення 

річного трудового циклу, давало можливість озирнутися на пройдене, 

пожинати плоди зробленого, відчути впевненість у майбутньому, 

звеселити душу і розум дійствами і філософськи переосмислити, що ж, 

власне, відбулося; переходячи до центрального нефу храму, з якого після 

забуття і занепаду, вийшов містерією середньовічний Театр, що закликав 

зректися плотського і думати про вічне, являючи глядачеві високі зразки 

духовності і аскези; продовжуючи через наступні епохи, де гедонізм і 

розвага чергувалися з пуританством  і строгістю, парадоксом і абсурдом; 

ми прийшли на роздоріжжя цифрового світу і симулякрів, де майже все 

має замінники, де нам пропонують не думати, тільки споживати. 

Але. Всьому є межа. І Театр один із тих, вже небагатьох, чинників, 

що може показати Людині її саму і допомогти розібратися з собою, 

зупинитися, озирнутися. І, якщо наш шлях був помилковим, у цьому 

зізнатися і подумати, куди йти далі. І свідченням, що у цьому є найвища 

потреба, за наявности безлічі розваг, – заповнені зали Театрів. Цей 

соціокультурний запит, ба, навіть вимога, обнадіює і надихає. Можна 

додати, що нічні клуби і казино заповнені теж, але у відповідь згадується 

історія про Аристотеля і гетеру, яка зауважила, що вчить він своїх учнів у 

саду цілими днями, тоді, як їй – пальчиком варто махнути, і кожен піде за 
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нею. «Звичайно, піде. Я докладаю великих зусиль і тягну їх догори, ти ж 

тягнеш їх донизу». 

Театрові судилося тягнути людство догори, і хоч він ніколи не дає 

відповіді, проте ставить такі, часто незручні, запитання, які змушують 

глядача, переосмислюючи свій чин,  і знаходити відповіді для себе. 

Саме у цьому аспекті морально-естетичні виміри є тим наріжним 

каменем, на якому здіймається творіння Театру. Мистецтва нелегкого, 

часто суперечливого, але мистецтва радості. 

До розгляду пропонуються шість вибраних вистав 2006-2021 років: 

«Аґасфер» Ґабріелі Запольської, Національний Академічний 

Драматичний Театр ім. І. Франка, 2006 р.;  

«Ассо і Піаф» Миколайчука-Низовця, Академічна Майстерня 

Театрального Мистецтва «Сузір`я», 2008р.; 

«Момент кохання» за В. Винниченком, інсценізація Т. Жирка, 

Національний Академічний Драматичний Театр ім. І. Франка, 2012 р.; 

«Стрічечка для Катерини», за В. Іванишиним, інсценізація Т. Жирка, 

Національний Центр Театрального Мистецтва ім. Л. Курбаса, 2012 р.; 

«Останній вагон», Т. Жирка, Національний Академічний 

Драматичний Театр ім. І. Франка спільно з Міжнародною 

Антинаркотичною Асоціацією, 2015р.; 

«Аварія», за Ф.-Р. Дюрренматтом, інсценізація Т. Жирка, 

Академічна майстерня Театрального Мистецтва «Сузір`я», 2021 р. 

Таким чином, театр живе, він трансформується, але морально-

естетичні виміри режисури у ХХІ столітті залишаються одним із 

значущих об‘єктів для сучасного мистецтва та суспільства.  

Розгляд нових форм режисури, створення нових режисерських 

постановок, які гостро й швидко реагують на події в країні, є беззаперечно 

актуальною темою у сьогодення. 

Характеризування морально-естетичних вимірів режисури сучасного 

українського театру на зразках вибраних театральних проєктів, у яких 

артикулюється запропонований морально-естетичний дискурс режисури 

довело, що вони є безцінними надбаннями українців. 
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ПРОЦЕС БАГАТОКАНАЛЬНОГО ЗВУКОЗАПИСУ 

 

MULTICHANNEL SOUND RECORDING PROCESS 

 

Під час багатоканального звукозапису запису у студії звукові 

компоненти музики записуються одночасно або послідовно на різні 

доріжки, із розділенням виконавців на групи, окремі інструменти чи 

голоси. Прослуховуючи запис першого виконавця в навушниках, інший 

музикант виконує свою партію, яка і записується на вільну доріжку. До 

цих записів, синхронно дописуються й інші виконавці тощо. Звукозапис 

на вільні звукові доріжки окремих інструментів або голосів на додаток до 

основних даних називається накладенням.  

Такий метод дозволяє проводити багаторазовий запис одного 

окремого виконавця з гурту для досягнення кращого результату, а солісту 

– виконувати додаткову партію.  

На практиці, це відбувається таким чином: спочатку записують 

ритмічну групу ансамблю – ударні. Це фундамент і перший поверх 

музики. Потім черга духових інструментів (мідних – труб, тромбонів, 

дерев'яних), електрогітар, струнних інструментів. Запис ведеться 

об'єктивно, тобто без художньо-технічних впливів і може бути 

проведений  одночасної для всього ансамблю або окремо, коли музиканти 

записуються в будь-який зручний час. Так музиканти менше залежать 

один від одного – це зменшує кількість помилок, спрощує план.  
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Однак технологія послідовного багатоканального звукозапису має 

один дуже суттєвий недолік. Через те, що музиканти грають окремо, 

втрачається спільність виконавства твору, його емоційна складова, яка 

присутня тільки тоді, коли музиканти грають разом і мають зоровий і 

емоційний контакт між собою. Відсутність цього факту дуже сильно 

відбивається на грі музикантів і, відповідно, на музиці.  

Процес студійного запису налічує наступні операції: 

1. Ознайомлення зі змістом музичного твору;  

2. Ознайомлення з особливостями виконавців твору;  

3. Визначення черговості запису окремих частин твору (якщо є 

необхідність);  

4. Вибір відповідних типів та кількості мікрофонів;  

5. Визначення орієнтовного розташування виконавців і мікрофонів;  

6. Визначення технічних засобів обробки сигналу;  

7. Налагодження апаратури для запису;  

8. Узгодження з виконавцями творчих та технічних рішень;  

9. Проведення запису;  

10. Контрольне прослуховування;  

11. Монтаж та мікшування фонограм.  

Останній пункт продемонструємо на прикладі 24-канального 

мультітреку блюзової композиції «Sail away» (Colton Benjamin). 

Інструменти: електрогітара, акустична гітара (2 канали – мікрофонний та 

dl), синтезаторні духові (труби), вокал (1 основний канал, 1 дабл трек, 7 

бек вокалів), фортепіано, барабани, бас гітара. 

У програмі Cubase, в першу чергу необхідно виставити баланс між 

каналами, адже через їх кількість вони маскують одне одного. Бек-вокал, 

томи та акустичні гітари треба «розпанарамувати» для появи об‘єму, а 

бас-барабан розташувати посередині. За допомогою еквалайзера fabfilter 

pro Q3 прибираємо частоти інструментів, що маскують головний вокал. 

На гітари додаємо ефект реверберації за допомогою Lexicon. Вокал також 

«підчищаємо» фабфільтром і додаємо реверберацію. На мастер-шині 
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бажано використати компрессор-ексайтер Sausage Fattener, який додає 

суб‘єктивної гучності і «щільності» фонограмі. 

Багатоканальна технологія дозволяє записувати безліч варіантів 

виконання, кількість яких обмежена тільки числом вільних доріжок у 

програмному забезпечені. Звукорежисер, таким чином, може вже після 

запису, на етапі мастерінгу об‘єктивно обирати найкраще виконання або 

комбінувати фрагменти з різних варіантів в цілісну музичну партію чи 

твір в цілому. 
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МУЗИЧНА ПРОГРАМА-СЕКВЕНСОР FL STUDIO 

 

MUSIC PROGRAM-SEQUENCER FL STUDIO 

 

FL Studio (попередня назва – Fruity Loops) – цифрова звукова 

робоча станція (DAW) і секвенсор для написання музики. Створена 

програмістом Дідьє Дембреном (псевдонім «gol») і названа на честь героя 

фільму «Хакери» – Фруктової Петлі. У даний час випускається компанією 

Image-Line Software.  

FL Studio є трековим (патерн) секвенсором, де створення музики 

відбувається в Piano Roll, Step Sequencer і потім здійснюється складання 

всієї композиції з окремих частин у вікні Playlist. Музика створюється 
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шляхом запису і зведення аудіо або MIDI-матеріалу. Готова композиція 

може бути записана в форматі WAV, MP3 або OGG.  

FL Studio має декілька редакцій.  

FL Studio Express – редакція програми дозволяє програмувати партії 

тільки в Step Sequencer і  підходить для створення лупів, рифів, басових 

ліній і простих мелодій. У цій редакції відсутні Piano Roll, Playlist, 

автоматизація, запис аудіо і можливість використовувати FL Studio в 

інших програмах за допомогою Rewire або VST. Довжина патерну 

обмежена 16 тактами. Кожен патерн може містити партії необмеженої 

кількості інструментів – семплів, власних генераторів FL Studio, плагінів 

VST. Інструменти можна підключати до мікшера для обробки за 

допомогою ефектів, таких як Delay, DelayBank, Equo, Flangus, Love Philter, 

Vocoder, Parametric EQ & EQ2, Multiband Compressor, Spectroman, Stereo 

Enhancer, Wave Candy, Wave Shaper і Soundgoodizer.  

FL Studio Fruity Edition – редакція, яка надає доступ до Playlist, Piano 

Roll і автоматизації – інструментів для створення і аранжування складних 

і тривалих треків. Fruity Edition має синтезатор ударних DrumSynth Live та 

синтезатори SimSynth Live, DX10FM, Wasp і Wasp XT. Також є 

можливість за допомогою протоколів ReWire і VST використовувати 

програму як інструмент в Cubase, Ableton Live тощо. 

FL Studio Producer Edition – редакція, яка має всі можливості Fruity 

Edition, а також дозволяє записувати звук із зовнішніх і внутрішніх 

джерел. Є можливість увести автоматизацію – малювати від руки або за 

допомогою плавних кривих, відображати звукові записи в формі хвилі в 

Piano Roll і розставляти крапки розмітки. Додані нові плагіни: Edison, 

Slicex (інструмент для нарізки і обробки лупів), Vocodex, Synthmaker.  

FL Studio Signature Bundle – редакція включає всі можливостей 

Producer Edition та  цілий ряд додаткових плагінів: Sytrus, Maximus, Fruity 

Video player, семплер DirectWave і набір гітарних ефектів Hardcore. 

FL Studio Free Demo – безкоштовна демо-версія, яка має всі функції 

повноцінної програми і дозволяє зберігати результати роботи в форматах 

WAV, MIDI, MP3 і OGG. Однак є недолік – зберегти файл проєкту для 
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подальшого доопрацювання можливо, лише купивши одну з редакцій 

програми. 

FL Studio Mobile – мобільна версія FL Studio, яка дозволяє 

створювати багатотрекові проєкти на пристроях з операційними 

системами, такими як   

FL Studio Groove – редакція, розроблена спеціально для сенсорних 

пристроїв з операційною системою Windows 8 і вище. Основним у цій 

версії є її використання на «живих» виступах. FL Studio Groove дозволяє 

управляти 15 каналами, 5 з яких – це синтезатори, а 10 – ударні 

інструменти або семплери. 

Основні елементи FL Studio: Step Sequencer – дозволяє швидко 

створювати і редагувати «петлі», додавати нові генератори звуку (канали) 

і видаляти непотрібні; Piano Roll – двовимірна сітка, вертикальна вісь якої 

графічно відображає рівень висоти звуку, горизонтальна – час; Playlist – 

дозволяє розміщувати створені в Step Sequencer або в Piano Roll «петлі» 

або розташовувати запис; Mixer – розміщуються плагіни і ефекти; Sample 

Browser – доступ до аудіофайлів, плагинів і налаштувань.   
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НАТУРАЛІЗМ ЯК НАПРЯМОК У СЦЕНІЧНОМУ МИСТЕЦТВІ 

 

NATURALISM AS A DIRECTION IN THE STAGE ART 

 

У світовій культурі напрямок «Натуралізм» почав активно 

розвиватися в кінці ХІХ століття. Теоретичні дослідження пов‘язані з  
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ім‘ям Еміля Золя та драматургією натуралістів, зокрема Генріка Ібсена та 

Герхарда Гауптмана з‘явились саме в цей період. Разом з тим, до нього 

активно почало звертатись і театральне мистецтво. Практичні втілення 

були зроблені на сценах театрів під режисурою Андре Антуана «Вільний 

театр» та Отто Брама «Вільна сцена».   

В Україні ж, цей напрямок був менше представлений в сценічному 

мистецтві того часу. Але чітко прослідковується в творах Івана Франка, 

Володимира Винниченка та інших авторів цього ж історичного періоду. 

Стосовно ж театрального мистецтва, в нашій країні вистави стилістики 

натуралізму з‘явились значно пізніше, ніж в Європейських країнах. 

Можемо пов‘язувати це з політичними та історичними передумовами. 

Мабуть, з тих самих причин (відомо, що від заснування українського 

професійного театру, йому тривалий час взагалі не дозволялось брати в 

роботу серйозні психологічні твори, тому репертуар будувався 

обмежуючись лише розважальними музично-драматичними 

постановками), цей стиль не був втілений повномасштабно у виставах 

української сцени. Попри відставання у часі, ми усе надолужили і навіть 

можемо стверджувати, що яскраві спроби натуралістичних постановок у 

нашій країні продовжують з‘являтися по цей день. 

Цікаво, що існують дослідження натуралізму, як стилю пізнання 

людини. Виявляється, що це явище має велику передісторію. Ще в 

античності на основні засади саме біологічних особливостей людей 

спирались при бажанні виправдати соціальну нерівність. Так, у той час 

висловлювали твердження, що для рабів природно бути саме рабами. 

Окрім того, ролі жінок у соціумі завжди обґрунтовувалися лише 

посилаючись на особливості фізіології жінки, що за їхньою думкою, мала 

проявлятись у її незначному відставанні в інтелекті в порівнянні з 

чоловіками. 

Крім досліджень природних біологічних особливостей людини, як 

окремого індивіда, у різні історичні епохи мова йшла також про схожість 

у порівнянні навіть між окремими біологічними об‘єктами та цілими 

державами.   
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Заслуговує уваги й те, що напрямок Натуралізму був у пріоритеті 

для багатьох дослідників природи часу. Наприклад, у просвітителів-

енциклопедистів, що займались своєю діяльністю у вісімнадцятому 

столітті, на противагу модному на той час захопленню природною 

історією.  

Характерно також, як своєрідні причини перед формуванням 

Натуралізму, як окремого напрямку зі своїми основними засадами, на 

початку ХІХ століття – відбулося висвітлення теорії еволюції Ж.-

Б. Ламарка і Еразма Дарвіна (діда творця «дарвінізму»). В основі якої 

лягло те, що людина розглядалася виключно як закономірний етап 

прогресивного ускладнення, еволюції природи. До речі, цікаво, що саме 

Натуралістичний напрямок у вивченні людини призвів у другій половині 

XIX століття до значного поглиблення зацікавленості людей до 

порівняльних досліджень, у яких поведінка людей співвідносилась з 

поведінкою інших живих істот.  

Після робіт Чарлза Дарвіна схожі дослідження робилися, і 

Г.Спенсором, в межах парадигми «соціального дарвінізму» (або «соціал-

дарвінізму»). Цей дослідник також доводив, що соціальна організація 

людського суспільства є дуже подібною до спільноти тварин.  

Цікаво, що при мистецькому розвитку Натуралізму, робились 

дослідження і впливу цього напрямку у тогочасне історичне життя. 

Наприклад, У. Семнер досліджував «жорсткий» варіант натуралізму, який 

панував у політиці суспільства до середини ХХ століття, за яким людина 

прямо порівнювалася в цілковитій схожості з іншими представниками 

тваринного царства. Дослідник стверджував, що саме через своє тваринне 

походження, людина завжди прагне крові собі подібних.  

Отже, актуалізація Натуралізму як напрямку у сценічному 

мистецтві є спробою дослідження причин виникнення останнього та 

аналізу наслідків сприйняття соціумом цього напрямку, проведення 

аналізу сучасних течій мистецтва, зокрема театрального, які мають явний 

виток саме з Натуралізму, порівняння теоретичних засад та практичних 

проб втілення вистав творів драматургів Натуралістів на різних сценах та 
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вивчення впливу тенденцій Натуралізму на літературу та театральне 

мистецтво нашої країни. 
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ɼɽʉʗʊʔ КРОКІВ ДО СТВОРЕННЯ ТЕАТРАЛЬНОГО ФЕСТИВАЛЮ 

 
TEN STEPS TO CREATE A THEATER FESTIVAL  

 

ʊʝʘʪʨʘʣʴʥʠʡ ʬʝʩʪʠʚʘʣʴ – це масовий захід, спрямований на 

формування загального культурного простору і розвитку міжкультурної 

комунікації. Дослідники вважають, що історія театральних фестивалів 

почалась у XVIII ст. Спочатку вони носили характер урочистих 

театралізованих маніфестів, під назвою «кортеж». У встановлений час, по 

головній вулиці міста рухалися платформи-сцени різної величини, 

а попереду – їхала найбільша сцена, на якій розігрувалась головна 

вистава. Всього в кортежі було до 20 сцен і на кожній з них відбувалось 

окреме дійство. Організацію фестивалів брала на себе міська влада, 

вбачаючи в них важливу подію в житті міста, а певною мірою і політичну 

акцію. Заключні вистави (кращі номери) проходили на головній площі. 

Фестиваль був конкурсним і переможця обирали глядачі. Кращим 

дійством визнавали те, на платформі якого було найбільше квітів 

подарованих народом. 

Перший досвід театрального фестивалю, наближеного до сучасної 

його форми, відноситься до середини XIX ст. А часом бурхливого 

розвитку театральних фестивалів вважається XX ст., коли після Другої 
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світової війни, відродження від нещодавнього минулого, потребувало 

свята [1, с. 9]. Тому питання створення театрального фестивалю є 

ʘʢʪʫʘʣʴʥʠʤ, зокрема у сьогодення. Допомогти вселити надію, радість 

і впевненість в завтрашньому дні можуть тільки мистецтво, хороші люди, 

приємне проведення часу і свято – що і поєднує в собі якісно 

організований і продуманий театральний фестиваль. 

ʄʝʪʦʶ ʩʪʘʪʪʽ є дослідження процесу створення сучасного 

театрального фестивалю, який умовно можна означити десятьма кроками. 

ʇʝʨʰʠʡ ʢʨʦʢ – це визначення бажаної аудиторії та вибір ідейно-

тематичного спрямування відповідно до неї. Створення фестивалю 

починається з детального продумування для кого і навіщо створюється 

фестиваль, вибору тематичної назви, що зацікавлює і оригінальної ідеї, що 

проявляється в концепції проведення всього заходу. В залежності від 

обраної вікової категорії як учасників, так і глядачів, мета фестивалю 

може змінюватись. Як приклад, основною метою може бути взаємний 

обмін творчістю або створення дружніх стосунків між театральними 

колективами України/міста/країн чи пізнання нових форм театрального 

мистецтва. Важливо організувати фестиваль з оригінальною 

і концептуальною назвою, яка повністю відповідатиме темі і ідеї. 

Назва – це обличчя фестивалю, побачивши яке, має з‘являтись 

бажання «знайомитись і спілкуватись» з ним. 

ɼʨʫʛʠʡ ʢʨʦʢ базується на продумуванні організації дозвілля для 

учасників, відвідувачів та групи підтримки. Час, проведений на фестивалі 

учасниками має бути різнобарвним і цікавим, але не потрібно забувати 

про всіх, хто відвідав захід. Організація дозвілля має бути всебічною – 

і розважальною, і розвиваючою. Це: майстер-класи, ворк-шопи, творчі 

зустрічі, тематичні вечори, інтерактивні заходи, відкриті мікрофони, 

лекції. А на дитячому фестивалі це однозначно ще й «куточки» для 

вдоволення творчих потреб – такі, як малювання, співи, рукоділля. 

Щоб зробити ʪʨʝʪʽʡ ʢʨʦʢ на шляху до створення фестивалю, треба 

підібрати професійне і компетентне журі, яке має складатись з незалежних 

осіб, дотичних до театрального мистецтва. Звісно ж, в журі не мають 
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сидіти водії тролейбусів, які просто люблять театр (для цього є Приз 

глядацьких симпатій), але і не потрібно формувати журі виключно 

з акторів. Професій наближених до театру дуже багато і найоптимальніше 

буде, якщо серед журі опиняться люди, що можуть оцінити літературний 

матеріал вистави, художнє оформлення, підбір музики, гру акторів, 

режисерську постановку тощо. 

Про професійність журі можуть говорити досягнення і вміння його 

членів. А незалежність (відсутність будь-яких зав‘язків з учасниками або 

будь-яка причетність до створення конкурсних вистав) існує для 

справедливої оцінки творчості колективів. 

ʏʝʪʚʝʨʪʠʡ ʢʨʦʢ організаторів відбувається в пошуку спонсорів 

і приміщення (простору). Будь-який масовий захід починає 

реалізовуватися з фінансування, яке гарантує спонсор. Тож перш ніж 

розпочати готувати план організації фестивалю, слід знайти на це кошти. 

Зацікавити спонсора може ідея, мета фестивалю або реклама в рамках 

цього заходу. Тому організатору варто заздалегідь узгодити зі спонсором 

власні інтереси і домовитися стосовно всіх матеріальних витрат, 

розробивши план. Приміщення також може бути запропоноване 

спонсором, але у будь-якому разі воно мусить бути розраховане на певну 

кількість глядачів і учасників. При цьому не варто випускати з уваги 

і сценічне обладнання, яке можливо потрібно буде додатково замовляти 

під потреби учасників. 

ʇôʷʪʠʡ ʢʨʦʢ – розробка положення театрального фестивалю і його 

поширення серед колективів. 

В положенні обов‘язково мають міститись такі пункти:  

1) Мета конкурсу і напрям на певні театральні колективи, яким 

дозволяється брати участь (аматорські, студентські тощо).  

2) Місце і час проведення.  

3) Умови конкурсу. Сюди відносяться етапи проходження 

фестивалю, вікові обмеження і обмеження в кількості учасників, 

вказуються рамки тривалості вистави й перерви на зміну декорацій, тут 

надається інформація про сценічне оснащення.  
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4) Ознайомлення з членами журі.  

5) Перелік номінацій.  

6) Адреса і контакти. 

7) Зразок заяви учасника. 

Не варто забувати про пункт, де враховуватимуться умови 

пошкодження колективом техніки, при яких вони мусять понести 

матеріальне відшкодування. 

На ʰʦʩʪʦʤʫ ʢʨʦʮʽ організовується команда і чітко розподіляються 

обов‘язки, з зазначенням в кожній зоні відповідальності головного. 

Функції оргкомітету можуть полягати у зміні декорацій на сцені, допомозі 

в музичному супроводі, освітленні, зйомці, дотриманні плану положення, 

забезпеченні дозвілля, викладенні інформації в соціальних мережах, 

рекламі тощо. Окрім цього можна набрати волонтерів. За кожен 

театральний колектив від оргкомітету (волонтерів) має бути 

відповідальний, що супроводжуватиме і забезпечуватиме всі необхідні 

учаснику умови. Керівник оргкоманди контролює роботу кожного і звітує 

перед головним організатором і спонсором. 

ʉʴʦʤʠʡ ʢʨʦʢ полягає в створенні якісної реклами заходу. 

Найактуальнішим способом поширення реклами наразі є соціальні мережі, 

тому варто створити групу, сторінку або зустріч  на Фейсбуці, в Інстаграмі 

або в іншій популярній для аудиторії мережі, куди поширюватиметься вся 

інформація, положення, останні новини, анонси. Таким чином можна 

заохотити колективи до участі, ознайомити їх з усією інформацією 

і створити дружню атмосферу. Для підтримання активності сторінки 

у соціальній мережі необхідно частіше дописувати і активно їх 

поширювати. 

Продумування технічного і сценічного обладнання стане ʚʦʩʴʤʠʤ 

ʢʨʦʢʦʤ. При перегляді положення, театральні колективи найчастіше 

цікавляться питанням сценічного оснащення: наявністю куліс, 

освітленням, розмірами сцени, музичним супроводом. Це ті основні 

пункти, відсутність яких може викликати з учасниками певні 

непорозуміння. Тож, при створенні положення варто вказувати всю 
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необхідну інформацію стосовно цього або ж можливі варіанти вирішення 

при відсутності. 

ɼʝʚôʷʪʠʡ ʢʨʦʢ – продумати можливості допомоги колективам 

з харчуванням, в проживанні і за потреби, в перекладачі. Фестивалі 

можуть бути як всеукраїнськими (міськими), так і міжнародними. 

Знайшовши доступні місця проживання і харчування, необхідно завчасно 

повідомити про їх приблизну вартість. 

Останній, ʜʝʩʷʪʠʡ ʢʨʦʢ в створенні сучасного театрального 

фестивалю – детально продумати нагородження, визначити призи та 

подарунки всім колективам. Процес нагородження – найважливіший 

момент фестивалю, його кульмінація. Він вимагає забезпечення всіх 

учасників дипломами, нагородами і подарунками. Для цього треба 

заздалегідь розрахувати бюджет фестивалю і визначитися з кількістю 

колективів, допущених до участі і кількістю переможців в номінаціях (за 

категоріями). Крім того, сама церемонія мусить бути впорядкована 

і тримати інтригу. 

Отже, попри складність створення театрального фестивалю, цей 

шлях цілком реально пройти, продумавши все. А якісно організований 

театральний фестиваль відіграє свою роль суспільно значущого видовища. 

Подібний захід може задовільнити потреби кожного члена суспільства, а 

мистецтво театру, як писав Аристотель, зіграє свою провідну роль у 

формуванні етичних норм як критерію всіх видів діяльності і 

взаємозв‘язків людей у суспільстві.  

 

ɺʠʢʦʨʠʩʪʘʥʽ ʜʞʝʨʝʣʘ 

 

1. Даровський В. П. Кінофестивалі. Нагородження. Становлення. 

Сучасний стан. Санкт-Петербург: СПбГУК, 2005. 
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ʄʘʨʠʥʽʥ ɸʨʪʫʨ ɭʚʛʝʥʦʚʠʯ (Marynin Artur ),  

ʤʘʛʽʩʪʨʘʥʪ ʢʘʬʝʜʨʠ ʘʢʘʜʝʤʽʯʥʦʛʦ ʽ ʝʩʪʨʘʜʥʦʛʦ ʚʦʢʘʣʫ ʪʘ  

ʟʚʫʢʦʨʝʞʠʩʫʨʠ ʅɸʂʂʂʽʄ 

ʅʘʫʢʦʚʠʡ ʢʝʨʽʚʥʠʢ: ɹʻʣʷʚʽʥʘ ʅʘʪʘʣʽʷ ɼʤʠʪʨʽʚʥʘ (Natalia Belyavina),  

ʢʘʥʜʠʜʘʪ ʧʝʜʘʛʦʛʽʯʥʠʭ ʥʘʫʢ, ʧʨʦʬʝʩʦʨ,  

ʧʨʦʬʝʩʦʨ ʢʘʬʝʜʨʠ ʘʢʘʜʝʤʽʯʥʦʛʦ ʽ ʝʩʪʨʘʜʥʦʛʦ ʚʦʢʘʣʫ  

ʪʘ ʟʚʫʢʦʨʝʞʠʩʫʨʠ ʅɸʂʂʂʽʄ,  

ʟʘʩʣʫʞʝʥʠʡ ʜʽʷʯ ʤʠʩʪʝʮʪʚ ʋʢʨʘʾʥʠ 

(Candidate of Pedagogical Sciences, Professor, Professor of Academic and 

Pop Vocal and sound directors National Academy of Management of Culture 

and Arts, Honored Artist of Ukraine) 

ʤ. ʂʠʾʚ, ʋʢʨʘʾʥʘ (Kyiv, Ukraine) 

 

ЕТАПИ ТЕХНОЛОГІЧНОГО ПРОЦЕСУ РЕДАГУВАННЯ,  

ЗВЕДЕННЯ ТА МАСТЕРІНГУ ЗВУКОЗАПИСУ  

МУЗИЧНИХ ТВОРІВ 

 

STAGES OF TECHNOLOGICAL EDITING PROCESS, 

CONSTRUCTION AND MASTERING OF SOUND RECORDING 

MUSICAL WORKS 

 

Технологія редагування музичного матеріалу складається з 

декількох основних етапів. А саме. 

1. Загальне завантаження композиції, перевірка наявності та 

правильності розташування, визначення тональності, темпу (при 

необхідності), ознайомлення з матеріалом, визначення дефектів, стиля 

пісні, підбір референсів. Після визначення загальних параметрів 

здійснюється перевірка кожного з голосів в режимі соло на наявність 

дефектів (спотворення, клацання, зайвий гул).  

2. Організація треків – виставляння інструментів в порядку 

значимості, редагування назв для зручності.  

3. Важливий етап – зведення та мікшування, під час якого 

здійснюється панорамування, еквалізація, динамічна обробка та 

просторова обробка, добираються додаткові ефекти. 

Панорамування – перший етап зведення, на якому кожен голос 

займає власне місце, відповідно до уявлення звукорежисера про 

доречність в стерео картині. Основна мета під час панорамування голосів 
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– створення прозорої, цікавої стереокартинки, збалансованої енергії по 

всьому простору, зі збереженням, або створенням цікавого художнього 

задуму.  

Еквалізація (англ. Equalize – «вирівнювати») – це інструмент, що 

дозволяє вирізати, збільшувати, зменшувати, коригувати певні зони 

частотного діапазону звукового сигналу.   

Графічний еквалайзер складається з певної кількості смуг, які 

додають і вирізають різні частотні діапазони звуку. В середньому таких 

смуг від 25 до 31. Завдяки тому, що він виконаний у вигляді «движкових» 

регуляторів, положення ручок ніби «відображає» АЧХ пристрою в 

графічному вигляді, звідки і пішла назва графічного еквалайзера.  

Параметричний еквалайзер більш гнучкий і функціональний у 

використанні. Основні регульовані параметри: Frequency – центральна 

(або робоча) частота в герцах (Гц); Q – пропускна здатність, чи ширина 

смуги фільтра навколо використовуваної відміткі; Gain – рівень посилення 

або ослаблення обраної смуги в децибелах (дБ); Mode –режими, в яких 

може працювати еквалайзер: Stereo, Mid/Side, L/R; Headphones – функція, 

завдяки якій є можливість прослуховувати окрему частину навколо 

обраної частоти.  

Динамічна обробка – компресія важливий етап у зведенні композиції 

Завдяки динамічній обробці, ми можемо як віддалити звук, так і 

наблизити, в залежності від ролі конкретного інструменту. Крім того, в 

кожному голосі є частоти, які можна розкрити компресором, підтягнувши 

сигнал до рівномірного рівня. Це дозволяє зробити звук яскравішим і 

цікавішим.  

Просторова обробка – реверберації та затримка звуку. Ревербератор 

(Reverb) – прилад, що створює ілюзію об'єму або відповідного 

приміщення. Існує два основні типи ревербераторів – імпульсний та 

алгоритмічний. Імпульсний ревербератор побудований на справжніх 

записах приміщень, а алгоритмічний працює, завдяки математичному 

моделюванню. В музичній сфері, як правило використовується другий 

тип. Ділей (Delay) – ефект затримки звуку, який відбувається за 
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допомогою запису вхідного сигналу з подальшим відтворенням його через 

певний період часу. В залежності від налаштувань, може регулюватися 

кількість повторень і їх звучання. 

4. Мастеринг – мінімальна корекція, поліпшення звучання, 

виправлення дрібних помилок. Це завершальний етап в процесі створення 

композиції. Коригування і підведення аудіоматеріалу до стандартів по 

гучності і динамічному діапазону.  

 

 

ʅʝʩʪʝʨʝʥʢʦ ʇʘʚʣʦ ɺʽʢʪʦʨʦʚʠʯ (Nesterenko Pavlo),  

ʤʘʛʽʩʪʨʘʥʪ ʢʘʬʝʜʨʠ ʘʢʘʜʝʤʽʯʥʦʛʦ ʽ ʝʩʪʨʘʜʥʦʛʦ ʚʦʢʘʣʫ ʪʘ  

ʟʚʫʢʦʨʝʞʠʩʫʨʠ ʅɸʂʂʂʽʄ 

ʅʘʫʢʦʚʠʡ ʢʝʨʽʚʥʠʢ: ɹʻʣʷʚʽʥʘ ʅʘʪʘʣʽʷ ɼʤʠʪʨʽʚʥʘ (Natalia Belyavina),  

ʢʘʥʜʠʜʘʪ ʧʝʜʘʛʦʛʽʯʥʠʭ ʥʘʫʢ, ʧʨʦʬʝʩʦʨ,  

ʧʨʦʬʝʩʦʨ ʢʘʬʝʜʨʠ ʘʢʘʜʝʤʽʯʥʦʛʦ ʽ ʝʩʪʨʘʜʥʦʛʦ ʚʦʢʘʣʫ  

ʪʘ ʟʚʫʢʦʨʝʞʠʩʫʨʠ ʅɸʂʂʂʽʄ, ʟʘʩʣʫʞʝʥʠʡ ʜʽʷʯ ʤʠʩʪʝʮʪʚ ʋʢʨʘʾʥʠ 

(Candidate of Pedagogical Sciences, Professor, Professor of Academic and 

Pop Vocal and sound directors National Academy of Management of Culture 

and Arts, Honored Artist of Ukraine) 

ʤ. ʂʠʾʚ, ʋʢʨʘʾʥʘ (Kyiv, Ukraine) 

 

ВИДИ ТВОРЧО-ТЕХНОЛОГІЧНОЇ ДІЯЛЬНОСТІ 

ЗВУКОРЕЖИСЕРА 

 

TYPES OF CREATIVE AND TECHNOLOGICAL ACTIVITY OF 

SOUND DIRECTOR 

 

Звичайна людина в своєму житті майже ніколи не звертає увагу на 

звук. Ми звикли, що це є невід‘ємною часткою нашого існування, як 

дихання чи тактильні відчуття. Але насправді – звук займає дуже велику 

частку нашого світосприйняття. Згідно з дослідженнями здорова людина 

отримує близько 23% інформації про зовнішнє середовище саме через 

слух. Та все ж, ми не звертаємо увагу на звук, доти, доки з ним все в 

порядку, чи доки не з‘являться розбіжності між побаченим і почутим. 

Саме тоді, коли зі звуком «щось не так», ми замислюємося: «Але ж 

звукорежисер мав би слідкувати, та регулювати звук!». 
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Та пересічна людина ніколи не здогадується, на скільки багато 

спеціалістів задіяно в роботі зі звуком. І не один звукорежисер відповідає 

за все звучання, а лише професійна робота колективу фахівців разом може 

дати ідеальний результат. Та помилка будь-кого з них нівелює працю всіх! 

Умовно професії, що займаються обробкою звуку, чи пов‘язані з 

обробкою звуку, можна розділити на фахівців продакшену та пост-

продакшену. Однак така диференціація не враховує роботу із «живим» 

звучанням та звукозаписом, трансляцією звуку у відкритих та закритих 

просторах, а також жанрові особливості представлення звуку в  окремих 

мистецьких галузях тощо.  

1. Концертний та театральний «звук». 

До концертного, та театрального звуку входить озвучування живих 

виступів на відкритих, та закритих концертах, в театральних виставах, та 

будь яких інших живих виступах, і забезпечується роботою наступних 

фахівців: 

1.1 Працівник сцени(Staff) – це малокваліфікована працівник, який 

займається монтажем та демонтажем обладнання. (Це не привілейована 

праця, але з цієї посади все починається!); 

1.2 Stage-менеджер – працівник, що координує роботу працівників 

сцени та забезпечує наявність налагодженого обладнання; 

1.3 Моніторний звукорежисер – працівник, що керує звучанням 

акустичних моніторів на сцені; 

1.4 Звуко-інженер – працівник що керує встановленням, монтажем 

всієї акустики та її налагодженням; 

1.5 FoH-звукорежисер – працівник, що керує основним звучанням 

глядацькій залі (за пультом в середині зали, перед сценою чи у апаратній). 

2. Студійний «звук». 

Студії звукозапису мають різноманіття задач, таких як запис музики, 

Foley-шумів, дубляж фільмів і іншого медіа контенту, а також обробку 

накопиченого матеріалу. Відповідно з цим, на студіях працюють 

різноманітні спеціалісти: 

2.1 Працівник студії – аналог працівника сцени; 
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2.2 Актор Foley-запису – працівник що займається відтворенням 

«шуму»; 

2.3 Звукорежисер накопичення – працівник, який записує 

максимально-достовірний початковий матеріал; 

2.4 Sound-продюсер – керівник процесу продакшену звуку. 

2.5 Звукорежисер шумів – заповнює контент відповідним шумовим 

наповненням. 

2.6 Звукорежисер монтажу – працівник що обробляє накопичений 

матеріал; 

2.7 Звукорежисер мастерінгу, або post-продакшену – фахівець, що 

займається фінальним «шліфуванням» готового матеріалу; 

3. «Звук» трансляцій. 

В наш час поняття «трансляція» значно розширилося. До, вже 

звичних усім, телевізійних, та радіо-трансляцій додалося інтернет-

мовлення. І, хоча за функціями останнє майже нічим не відрізняється від 

двох попередніх, та все ж інтернет максимально розширив аудиторію, 

буквально «віщаючи з кожної кишені». Тому така велика відповідальність 

розділена на різних спеціалістів. А саме: 

3.1 Асистент звукорежисера – на відміну від працівника сцени та 

студії, більш кваліфікована людина: закріплює мікрофони і виконує інші 

різноманітні доручення; 

3.2 Boom-оператор – записує звук  «з повітря». В залежності від 

задач, та обставин - це може бути, як фонове звучання, так і основне; 

3.3 Stage-менеджер – керівник майданчика; 

3.4 Ефірний звукорежисер – фахівець, що керує звучанням в ефірі; 

3.5 Звуко-інженер – відповідає за достовірне транслювання 

звукового сигналу, та, у випадку відео-трансляцій, за правильне 

поєднання звукового, та відео-тракту. 

4. «Звук» в медіа-контенті. 

Медіа-контент передбачує попередній запис та монтаж матеріалу 

поза студією звукозапису. Сюди входить і продакшен кіно та серіалів, і 
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запис телевізійних сюжетів, і багато інших задач, що залишається за 

кадром. А саме: 

4.1 Асистент звукорежисера; 

4.2 Boom-оператор – записує звук «з повітря»; 

4.3 Звукорежисер майданчика – аналог студійного «звукорежисера 

накопичення», але на знімальному майданчику; 

4.4 Музичний редактор – фахівець, що займається музичним 

наповненням ефіру та фоновим супроводом передач. 

Отже, ми виділили декілька галузей, де працюють професійні 

фахівці звукорежисери та класифікували їх діяльність за цими галузями, 

за рівнями відповідальності та компетентності, а також за призначенням 

відповідно до локацій та завдань щодо роботи зі звуком.  

 

 

ʇʽʥʯʫʢ ɺʽʢʪʦʨ ɺʦʣʦʜʠʤʠʨʦʚʠʯ (Pinchuk Victor),  
ʤʘʛʽʩʪʨʘʥʪ ʢʘʬʝʜʨʠ ʘʢʘʜʝʤʽʯʥʦʛʦ ʽ ʝʩʪʨʘʜʥʦʛʦ ʚʦʢʘʣʫ 

 ʪʘ ʟʚʫʢʦʨʝʞʠʩʫʨʠ ʅʘʮʽʦʥʘʣʴʥʦʾ ʘʢʘʜʝʤʽʾ ʢʝʨʽʚʥʠʭ ʢʘʜʨʽʚ  

ʢʫʣʴʪʫʨʠ ʽ ʤʠʩʪʝʮʪʚ.  

ʅʘʫʢʦʚʠʡ ʢʝʨʽʚʥʠʢ (Supervisor): ɻʨʠʱʝʥʢʦ ɺʘʣʝʥʪʠʥʘ ɯʚʘʥʽʚʥʘ, 

ʢʘʥʜʠʜʘʪ ʧʝʜʘʛʦʛʽʯʥʠʭ ʥʘʫʢ, ʜʦʮʝʥʪ,  

ʜʦʮʝʥʪ ʢʘʬʝʜʨʠ ʘʢʘʜʝʤʽʯʥʦʛʦ ʽ ʝʩʪʨʘʜʥʦʛʦ ʚʦʢʘʣʫ ʪʘ ʟʚʫʢʦʨʝʞʠʩʫʨʠ 

ʅʘʮʽʦʥʘʣʴʥʦʾ ʘʢʘʜʝʤʽʾ ʢʝʨʽʚʥʠʭ ʢʘʜʨʽʚ ʢʫʣʴʪʫʨʠ ʽ ʤʠʩʪʝʮʪʚ  

ʤ. ʂʠʾʚ, ʋʢʨʘʾʥʘ (Kyiv, Ukraine); 

 

ОСОБЛИВОСТІ СТВОРЕННЯ КОМПОЗИЦІЙ В НАПРЯМІ 

ЕЛЕКТРОННОЇ ТАНЦЮВАЛЬНОЇ МУЗИКИ 

 

FEATURES OF CREATION OF COMPOSITIONS IN THE 

DIRECTION OF ELECTRONIC DANCE MUSIC 

 

Електронну танцювальну музику часто називають більш 

зрозумілою абревіатурою EDM, яка з англійської розшифровується як 

Electronic dance music. Електронна танцювальна музика проникла в 

більшість інших жанрів і насамперед, в популярні пісенні жанри. Тому 

логічно визначити та охарактеризувати феномен «поп-музики», з яким 

EDM має багато спільного. 



297 

Поп-музика (англ. popmusic, скорочення від popularmusic – 

популярна, публічна музика) поняття, що охоплює різноманітні стилі, 

жанри та напрями масового музикування. Феномен поп-музики 

сформувався передусім в англомовних країнах Заходу, як явище 

молодіжної культури.  

Інструментальні ресурси поп-музики обмежені, як правило, 

електрогітарами та ударними інструментами з епізодичним застосуванням 

саксофонів та інших інструментів, зокрема й екзотичних інструментів.  

Для звучання сучасної поп-музики велике значення відіграє 

електронна апаратура. Мелодії, як правило, нескладні, ритмічні, легко 

запам'ятовуються. Вокальний стиль поп-музики характеризується 

мелодійною та емоційною манерою виконання, застосуванням 

«відкритого» звука, наближенням до мовлення співом, демонстративно 

«непоставленими» голосами, неприродною теситурою, з широким 

використанням екстатичних вигуків, стогонів, завивань та інших ефектів. 

Сучасні форми поп-музики поширені в усьому світі, проте 

складність її оцінювання як культурного явища зумовлена 

неоднозначністю естетичної оцінки та соціальної ролі.  

Критерії популярності поп-музики визначаються двома чинниками. 

Один із них – це міжнародні фестивалі і конкурси, що виявляють 

найкращі композиції у цьому стилі. Найавторитетнішим конкурсом поп-

музики вважається премія Греммі.  

Поп-музика представлена також на щорічному конкурсі 

«Євробачення», дещо політизованому через спосіб підрахунку результатів 

голосів по країнах Європи. Інший спосіб пов'язаний зі статистичними 

даними, зокрема популярності пісень на радіостанціях і в продажу, що 

здійснюється через Інтернет. На основі статистичних даних складаються 

списки, подібні до найбільшого національного музичного списку у світі – 

BillboardHot 100 (США). Наприклад, у Великій Британії це UK 

SinglesChart і UK AlbumsChart одночасно. 

Велике значення у просуванні тієї чи іншої поп-групи відіграє 

реклама. Вже на початку 1940-х років реклама з‘явилась на радіо, потім на 

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%90%D0%BD%D0%B3%D0%BB%D1%96%D0%B9%D1%81%D1%8C%D0%BA%D0%B0_%D0%BC%D0%BE%D0%B2%D0%B0
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9C%D1%83%D0%B7%D0%B8%D1%87%D0%BD%D0%B8%D0%B9_%D1%81%D1%82%D0%B8%D0%BB%D1%8C
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9C%D1%83%D0%B7%D0%B8%D1%87%D0%BD%D0%B8%D0%B9_%D0%B6%D0%B0%D0%BD%D1%80
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A4%D0%B5%D0%BD%D0%BE%D0%BC%D0%B5%D0%BD
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%95%D0%BB%D0%B5%D0%BA%D1%82%D1%80%D0%BE%D0%B3%D1%96%D1%82%D0%B0%D1%80%D0%B0
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A3%D0%B4%D0%B0%D1%80%D0%BD%D1%96_%D0%BC%D1%83%D0%B7%D0%B8%D1%87%D0%BD%D1%96_%D1%96%D0%BD%D1%81%D1%82%D1%80%D1%83%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D1%82%D0%B8
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A1%D0%B0%D0%BA%D1%81%D0%BE%D1%84%D0%BE%D0%BD
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9D%D0%B0%D0%B3%D0%BE%D1%80%D0%BE%D0%B4%D0%B0_%D0%93%D1%80%D0%B5%D0%BC%D0%BC%D1%96
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%84%D0%B2%D1%80%D0%BE%D0%B1%D0%B0%D1%87%D0%B5%D0%BD%D0%BD%D1%8F
https://uk.wikipedia.org/wiki/Billboard_Hot_100
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телебаченні, зараз використовується в Інтернеті. Як новий носій і 

інструмент реклами, виступає мобільний телефон.  

Музика, як і все інше, постійно розвивається. І час від часу у ній 

з‘являються нові жанри. І якщо одні так і не знаходять свого слухача, то 

інші, навпаки, набувають шаленої популярності. 

Один з таких напрямків – електронна танцювальна музика. Це 

напрямок, що народився у танцювальних клубах і швидко захопив світ. 

Творців цієї музики визнають навіть престижні музичні премії, як 

наприклад ««Ґреммі». 

Технології просування електронної музики в масову свідомість 

людей такі ж самі, що й для популярної пісні. Іноді важко одразу віднести 

пісню з чарту до певного стилю чи напрямку, чітко сказати що це пісня 

для радіо, або танцювального клубу. А все тому, що в пошуках слави 

музичні продюсери постійно експериментують зі структурою EDM, часто 

використовуючи елементи побудови  двох частинної пісенної форми 

разом з техніками створення клубної музики, та майже завжди залучають 

до співпраці відомих вокалістів.  

Загалом електронна танцювальна музика – це відносно новий жанр, 

який швидко розвивається. Для її створення не потрібно запрошувати 

вокалістів, гітаристів, барабанщиків. Невибагливість у створенні 

композицій у цьому жанрі спонукає любителів пробувати себе у ролі 

композиторів. Бо для цього досить мати ноутбук і просте програмне 

забезпечення, а далі тільки фантазія. 

Саме це і зробив свого часу діджей Деніз Кою – на персональному 

комп‘ютері він почав писати електронну музику для нічних клубів. 

Електронна музика користується попитом, здебільшого, серед 

молоді. Нічні клуби не єдине місце, де сьогодні почуєш електронну 

музику. Дедалі частішими та масштабнішими стають EDM – від 

словосполучення ElectronicDanceMusic – фестивалі, які збирають десятки 

тисяч людей та навіть концерти. 

Армін Ван Бюрен – відомий нідерландський музичний продюсер та 

діджей якого добре знають у світі електронної музики. В 2013 році був 
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номінований на премію Греммі за трек «This Is What It Feels Like», 

записаний разом з Тревором Гатрі,  что зробило його четвертим 

музикантом у стилі транс, який вперше було номіновано на престижну 

премію. Армін вважає, що електронна танцювальна музика також починає 

завойовувати собі місце серед щанованих жанрів: «Це не просто якийсь 

собі пацан натискає кнопки. Про себе можу сказати, що я роблю все для 

публіки. Я не той художник, який любить щось малювати у себе в 

майстерні, я малюю для публіки тому, що у мене є музична палітра». 

EDM за досить короткий час із андеграундного формату перейшла у 

масовий мейдстрім та перетворилась у величезну імперію. Що могло дати 

такий поштовх для швидкого розвитку? Ніщо інше, як такий же швидкий 

розвиток електроніки, бо технології, що швидко розвиваються стають 

більш дешевими і доступними. 

Підсумовуючи, можна сказати, що танцювальна поп-музика 

невід‘ємна частина життя людини 21-го століття. Для неї створено багато 

різних фестивалів, Інтернет сервісів, сайтів, додатків на смартфони, 

радіостанцій тощо. З‘явилося багато різних стилів електронної музики. 

Доступність професійного обладнання та програмного забезпечення за 

помірні гроші дає можливість кожному займатись улюбленою справою.  

Музична індустрія відзначається шаленою конкуренцією. Швидко 

міняються виконавці і уподобання аудиторії. То ж майбутнє електронної 

танцювальної музики дуже непевне. Хоча схоже, що ця музика поки що 

затримається на певний час. 

А загалом вся індустрія обросла комерційним  сенсом, 

продюсерами, менеджерами, піаром, рекламою та дуже великими сумами 

грошей. Її тенденції і розвиток дуже непередбачувані. Тому с кожним роком 

ця імперія стає все більшою і манить до себе нових артистів. Разом з цим тут є 

й протилежна сторона медалі – це неймовірна конкуренція та величезна 

кількість створюваної музики щодня. Прослуховування треків стало 

буденною справою, а не чимось неймовірним. Тому загубитися справжньому 

таланту в таких обставинах дуже легко. Але на тлі цього всього  робота 

професійного звукорежисера в 21-му столітті користується великим попитом. 

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%93%D1%80%D1%8D%D0%BC%D0%BC%D0%B8
https://en.wikipedia.org/wiki/Trevor_Guthrie
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%A2%D1%80%D0%B0%D0%BD%D1%81_(%D0%BC%D1%83%D0%B7%D1%8B%D0%BA%D0%B0%D0%BB%D1%8C%D0%BD%D1%8B%D0%B9_%D0%B6%D0%B0%D0%BD%D1%80)
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ʇʫʙʣʽʢʘ ɸʥʥʘ ʇʘʚʣʽʚʥʘ (Publika Anna),  

ʩʪʫʜʝʥʪʢʘ 4-ʛʦ ʢʫʨʩʫ, ʛʨ. ɹʉʄ-11-8, 

ʢʘʬʝʜʨʠ ʨʝʞʠʩʫʨʠ ʪʘ ʘʢʪʦʨʩʴʢʦʾ ʤʘʡʩʪʝʨʥʦʩʪʽ  

ɯʉʄ ʅʘʮʽʦʥʘʣʴʥʦʾ ʘʢʘʜʝʤʽʾ ʢʝʨʽʚʥʠʭ ʢʘʜʨʽʚ ʢʫʣʴʪʫʨʠ ʽ ʤʠʩʪʝʮʪʚ 

(ʤ. ʂʠʾʚ, ʋʢʨʘʾʥʘ) 

 

ГУРТ «ОКЕАН ЕЛЬЗИ»:  

ІСТОРІЯ СТВОРЕННЯ, ТВОРЧИЙ ДЕБЮТ 

 

OCEAN ELZY BAND: 

HISTORY OF CREATION, CREATIVE DEBUT 

 

Історія створення гурту «Океан Ельзи» є розповіддю про 

неймовірний творчий злет. Учасники цього колективу пройшли тернистий 

шлях від репетицій у студентському гуртожитку до отримання визнання, 

виступів по всій Україні та запрошень у світові тури. І це при тому, що усі 

члени гурту першого складу не мали спеціальної музичної освіти, втім їх 

об‘єднувало виключне бажання творити. Назва колективу також зазнала 

значних метаморфоз.  

На початку 1990-х років Львів, ймовірно, мав найбільше шансів 

називатися культурною та музичною столицею нашої країни. У місті 

регулярно з‘являлося безліч груп, кожна з яких грала свою музику, мала 

свої амбіції, завойовувала власних шанувальників. Одні робили це 

талановито, інші – не дуже. Мало хто здобував популярність, однак 

напрочуд багато молодих людей зі Львова намагалися створити свої 

власні групи. 

Саме тоді, у 1991 році, два однокласники захотіли залишити свій 

відбиток у музичній історії та створили групу, яку назвали «Клан Тиші». 

Їх звали Павло Гудімов та Андрій Голяк. Павло був непоганим гітаристом, 

а в Андрія був красивий голос і тому останній став співати. Як і будь-якій 

поважній рок-групі їм був потрібен барабанщик. Ним став Денис Глінін – 

близький  друг Павла та Андрія. Гудімову і Голяку на той час було лише 

по вісімнадцять років, а Денис був на два роки старший. Четвертим 

членом гурту став Юрій Хусточка. Його сестра Вікторія, яка навчалася в 

одному класі з Павлом, познайомила початківців-музикантів зі своїм 
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молодшим братом. Коли Юрій прийшов на свою першу репетицію, йому 

дали стару бас-гітару та запропонували спробувати зіграти і… в нього 

вийшло. Так Юрій знайшов свою місію, що полягала у роботі басиста. З 

розвитком навичок хлопець отримав репутацію обдарованого музиканта, 

але на той час йому було лише шістнадцять років і він ще навчався у 

школі.  

Першим місцем для репетицій гурту стала актова зала «Львів-

Водоканалу», де хлопці грали та складали музику протягом двох років.  

Якось зал затопило і його довелося закрити на ремонт. Гурт почав 

шукати нове місце для репетицій і зупинилися на офісі батька Хусточки. 

Після відшліфовування програми, музиканти виступали у школах, на 

студентських фестивалях, у громадських центрах та на квартирниках (у 

великих квартирах в центрі міста, де збиралася творча львівська молодь). 

«Клан Тиші» грав де завгодно. Їм дуже раділи і учасники знаходили 

шанувальників свого таланту. Варто зазначити, що кількість прихильників 

гурту була дуже невелика, в основному, це були  друзі та знайомі.  

Музиканти виконували композиції від арт-року до акустичних балад 

та панку, досліджуючи найрізноманітніші жанри.  

Якийсь час команда була приписана до одного з факультетів 

Лісотехнічного інституту. Хлопцям було надано право репетирувати у 

студентському гуртожитку. Молоді люди активно шукали себе у 

творчості, хоча зовсім не були впевнені в тому, що воно стане їхньою 

долею. Юнаки паралельно відвідували вищі навчальні заклади аби 

отримати «стабільний» фах. Концерти не приносили доходів, особливих 

перспектив не було. Друзі віддалялися один від одного, гурт почав 

розпадатися. Андрій Голяк одружився 1994 року і музика для нього на 

якийсь час втратила своє значення. Згодом він покинув гурт і заснував 

власну групу «Окрема Територiя». 

1994 року одна знайома запросила музикантів на прощальну вечірку 

з нагоди їхнього від‘їзду до Німеччини. Тут, влітку, учасники «Клану 

Тиші» познайомилися з молодим хлопцем на ім‘я Святослав Вакарчук. 

Юнак знав групу і навіть відвідував деякі їхні концерти, але спочатку не 
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мав бажання спілкуватися. Через доброзичливу атмосферу, яка існувала в 

колективі, Вакарчук та «Клан Тиші» здружились і дали невеликий 

концерт, виконавши хіти груп «Бітлз» та «Дорз». За цим прийшло 

запрошення на репетицію. Прийшовши туди, Святослав встиг 

розкритикувати одну з пісень і запропонував змінити приспів. 

Дев‘ятнадцятирічний Вакарчук писав чудову музику та вірші. Він робив 

це з таким величезним бажанням, що учасники гурту не могли не звернути 

на це увагу. Восени цього ж року активного Святослава зробили солістом.  

Амбіційний студент факультету прикладної фізики став лідером 

команди та автором більшості пісень. Прийнято вважати, що новий гурт 

було сформовано 12 жовтня 1994 року. Так почалася їх спільна праця. 

Разом з солістом змінилася й назва. Питання про її походження 

вважається найпопулярнішим серед журналістів. Про нього тисячі разів 

писали в пресі, але завжди коротко, фрагментарно і часто невірно. 

Найчастіше писали, що гурт був названий на честь кішки Святослава 

Вакарчука – Ельзи, але це неправда, хоча тварина дійсно існувала.  

У 1998 році, коли Святослав Іванович святкував свій двадцять третій 

день народження, то друзі Юрій, Павло та Денис зробили йому 

несподіваний подарунок. Ним стала кішка породи Меджік Піс на ім‘я 

Ельза Шерідан чи скорочено Ельза. Святослав був у захваті від такого 

подарунку. Загалом кішка прожила у співака близько двох років. Зірковий 

співак на той час жив один, гурт постійно гастролював, а щоразу залишати 

улюбленця друзям не найкраща ідея. Тоді Вакарчук прийняв рішення 

відправити кішку до села і історія її долі була втрачена на цьому етапі.  

Отож, кішка Ельза була реальною, але група не була названа на її 

честь. Коли тварину подарували, «Океану Ельзи» виповнилося чотири роки.  

Були й інші теорії.  Наприклад, що назва походить від таємничої 

картини, на якій була зображена водойма, а в кутку стояв гарний надпис 

«Ельза» від імені дівчини фронтмена. Ходили чутки, що назва ніби 

з‘явилася у снах одного з учасників гурту. Народження назви «Океан 

Ельзи» було довгим та болісним процесом і це зайняло близько півроку. 

Спочатку обрали назву «Спостереження шторму» та трималося воно 
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недовго, усього кілька тижнів. Можливо, це було гучне відлуння дещо 

схожої назви «Клану тиші». Другою назвою став «Револьвер», що 

ймовірно відсилало до знаменитої групи «Бітлз» і їх альбому «Revolver». 

Це ім‘я прожило не довше, ніж попереднє. 

На той час хлопці вже готували альбом «Demo 94-95» і проводили 

багато часу в студії. Вся ця метушня з вибором назви для групи сильно 

вплинула на саму студію. Керівнику доводилося щоразу записувати нову 

назву в паперах. Хлопці повісили на стіну репетиційної кімнати записник, 

куди вносили всі назви, що їм сподобалися. Вирішальну роль зіграв 

Вакарчук, який колись дивився по телевізору програму «Підводна Одіссея 

команди Кусто». Його математичний розум та творча душа зробили свою 

справу. Співака дуже вразив підводний світ та його система. З одного 

боку, все працює чітко, але з іншого боку, все ірраціонально, тобто ми не 

можемо це пояснити, зрозуміти чи осягнути. У фронтмена прокинувся 

діловий дух. Він подумав, що саме слово «океан» розпливчасте і є велика 

ймовірність того, що гурти з такою назвою вже існують. Він також 

вважав, що назва «Океан» надто претензійна. Тоді у музиканта виникла 

ідея звузити слово «Океан» і вигадати для нього жіноче ім‘я. Він бачив, 

що є певна гармонія в тому, щоб дати чоловічій групі «жіночу» назву. 

Співавторам сподобалася ідея і сформувалося завдання, яке полягало в 

тому, щоб обрати космополітичне жіноче ім‘я, яке однаково звучало б 

українською, російською та англійською мовами.  

Після цього все стало просто: друзі взяли список жіночих імен та 

вибрали те, що їм найбільше сподобалося. Процес остаточного відбору 

зайняв лише кілька тижнів. Всі члени групи одноголосно погодилися з 

тим, що назва доречна.  

Олександр Богуцький (продюсер, телеведучий, голова ЗАТ 

«Таврійські ігри») здійснив історичний вчинок, який поставив останню 

крапку за офіційною назвою гурту. Саме він вперше оголосив гурт під 

новою назвою на широкий загал. Це сталося 14 січня 1995 року на 

фестивалі у Львові. Дата вважається другим днем народження «ОЕ». 
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ПРОБЛЕМНІ АСПЕКТИ ВІДЕОКЛІПІВ І КОРОТКОГО МЕТРУ ТА 

ШЛЯХИ ЇХ ВИРІШЕННЯ 

 

PROBLEMATIC ASPECTS OF VIDEO CLIPS AND SHORT FILM AND 

WAYS TO SOLVE THEM  

 

Мистецтвознавець Т. Архіпова у своїх дослідженнях зазначає: 

«Телебачення є одним із найвагоміших засобів поширення інформації, 

оскільки має найбільший потенціал та одночасно поєднує: зображення, 

звук, рух, колір, текст, рекламну аргументацію, можливість «широкого і 

вузького мовлення» [1, с. 18–19]. 

Поняття «відеокліп» з‘явилося не так давно. В одному зі словників його 

трактують так: «Відеокліп – телевізійна художня інтерпретація естрадної, 

поп- чи рок-пісні, як правило, із застосуванням «дробового» монтажу і 

спеціальних ефектів. Використовується зокрема в рекламних цілях» [6].  

https://www.okeanelzy.com/news/
https://uk.wikipedia.org/wiki/Океан_Ельзи:_The_Best_Of
https://viva.ua/stars/772-uznaete-v-set-popali-arhivnye-foto-okean-elzi-22-letney-davnosti
https://viva.ua/stars/772-uznaete-v-set-popali-arhivnye-foto-okean-elzi-22-letney-davnosti
https://uk.wikipedia.org/wiki/%20Вакарчук_%20Святослав_Іванович#Особисте життя
https://uk.wikipedia.org/wiki/%20Вакарчук_%20Святослав_Іванович#Особисте життя


305 

Дослідниця С. Заря у своїй науковій праці «Рекламні відеоролики як 

вид аудіовізуальної продукції» поділяє відеокліпи на оригінальні, 

анімаційні (з додаванням мультиплікації), комбіновані, сюжетні, 

документальні та фільмові (уривки з фільмів). Вони можуть бути різними: 

гумористичними, актуальними, драматичними (якщо це соціальні ролики), 

музичними, розважальними, повчальними та пізнавальними [3]. 

Як і будь-який феномен культури, відеокліп також має свої 

особливості: 

1) багатоманітність та нелогічність образів, через які проявляється 

розпливчастість або пряма відсутність принципу вибору з численних 

(навіть безкінечних) образів реальності; 

2) трансформація реальності в художньому образі; 

3) особлива самоідентифікація окремого елемента кліпу. Саме через 

неї формується непроникність окремої знакової структури (окремого 

кадру) для сусідніх з нею в монтажному ряду структур-елементів. 

Беззаперечним залишається той факт, що структура кліпу в сучасній 

культурі все частіше замінює смислову сюжетну структуру художнього 

тексту, засновану на оповіданні. Але розповідь, як несуча конструкція 

художнього тексту, вимагає в якості обов‘язкової умови світового порядку 

присутності людини, що несе звістку людині. Звертаючись до естетики 

кліпу, тобто послаблюючи принцип розповідності до повної його втрати, 

замінюючи його принципом збирання, колекціонування, ось саме цей 

принцип – розповідності, фактично повністю втрачається. Грінуей 

демонструє, наскільки безмежна можливість сучасної людини мати, як і 

те, наскільки безсила її здатність бути [2]. 

Спочатку саме ЗМІ, а не Всесвітня мережа виробили універсальний 

формат подачі інформації – так звану послідовність актуальних кліпів. Це в 

свою чергу, призвело до специфічного світосприйняття дійсності. Відеокліп, 

таким чином постає як короткий набір тез, що подаються без визначення 

свого контексту, оскільки в силу своєї актуальності контекстом для кліпу є 

об‘єктивна дійсність. Тому, людина здатна вільно сприймати та трактувати 

кожний кліп в силу того, що закладене в цю саму дійсність. 
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Одним із різновидів відеокліпів є реклама. Найперші відеоролики 

були наділені різкою зміною кадрів, а вже згодом почала з‘являтися 

чіткий сюжет. 

Рекламні відеокліпи мають бути цікавими, приємними, доцільними, 

залишати гарне враження після перегляду. Глядач повинен почуватися 

після сприйняття реклами так, ніби він щойно подивився свій улюблений 

фільм. Тоді й рекламована продукція буде мати попит. Коли нам не буде 

подобатись рекламний відеоролик, ми ніколи не купимо в магазині товар, 

про який дізналися з реклами [3]. 

Доречно нагадати про вплив відеокліпів на світогляд людини, а саме 

на соціальну роль реклами. Аби хлопчик, який телефонує мамі за кордон 

(«Київстар») зміг почути рідний голос, режисери, маркетологи, дизайнери, 

сценаристи та художники працюють цілодобово. 

Відеокліпи, які адресовані для молоді «краще будувати за 

принципом мікрофільму, де є сюжет із зав‘язкою, основною частиною та 

обов‘язковою розв‘язкою. Оскільки молоді люди часто ідентифікують 

себе з персонажами телепередач і рекламних роликів, тому важливо, щоб 

герої телереклами не демонстрували негативних форм поведінки» [7, с. 7]. 

З розвитком мереж Інтернет, буває так, що показавши фрагмент 

відеокліпа, з‘являється додаткова адреса, для переходу на інший сайт. 

Начебто, так відбудеться продовження. Ідея цікава, і користувач, 

переходячи на іншу сторінку може потрапити на шахраїв, які за 

допомогою махінацій можуть отримати доступ до банківських рахунків. 

Відеоролики розділяють на такі види:  

1) Псевдонауковий. У таких відеороликах посилаються на думку 

вчених, які нібито дослідити рекламований товар і після цього його 

рекомендують. Це реклами шампунів, кремів, лікарських препаратів, 

зубних паст тощо. У відеороликах головною є наукова основа. Як, 

наприклад, рекламні ролики: «Mr.Muscle» – «Сила науки для чистоти» та 

крем для рук «Бархатні ручки». 

2) Операторський (головна робота в цих роликах – операторська). 

Завданням оператора є ефектно продемонструвати товар. Частіше за все 
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запрошують закордонних спеціалістів. Такі кадри дорого коштують. При 

створенні роликів об‘єднують натуральні зйомки та засоби комп‘ютерної 

графіки. Прикладами можуть бути рекламні ролики ТМ «Росава», 

оператором якого був К. Ніколайсен (шини для мокрих доріг); ТМ 

«Перепілка», оператор Joel Cartier; «Квас Тарас Білий» – оператор Janis 

Eglitis. 

3) Репортажний. Інколи, щоб не створювати ігровий відеоролик, 

достатньо репортажного ролика чи короткої заставки. Глядач дивиться 

інформаційний текст і відеоряд, що його супроводжує. Це натуральні 

зйомки, наприклад, серія роликів «Альфа банку». 

4) Постановочний – це відеоролики, у яких має обов‘язково бути 

сценарій і певна інтрига. До їх продукування залучають акторів, а також 

використовують комп‘ютерну графіку: ТМ «Бащинський» (Філейні 

сосиски), серія роликів «ОЛХ» (Продається все), патріотична серія 

«Повертайтесь живими». 

5) Просте оголошення (інформаційна реклама) – це досить 

недорогий рекламний ролик, який відрізняється від творчої реклами. 

Наприклад, відкриття будівельного гіпермаркету «Епіцентр». 

6) Демонстрація. Рекламні товари демонструють різними 

способами: під час використання, до та після випробування, у порівнянні з 

іншими засобами (наприклад, реклама пральних порошків). Головне, щоб 

такі ролики були цікавими та зрозумілими. 

7) Свідоцтво. У таких роликах можуть брати участь як видатні 

люди, так і звичайні. Головне – переконати людей повірити в 

рекламований товар. Наприклад, реклама зубної пасти «Colgate». 

8) Жанрові сценки. Це відеокліпи, у яких беруть участь актори. 

Прикладом можуть слугувати рекламні ролики ТМ «Клуб сиру», 

«Київстар». 

9) Спосіб життя. У таких телевізійних відеороликах показують 

людей зі своїм стилем життя. Наприклад, ролики ТМ «Світоч», «Мівіна», 

«Nescafe». 
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10) Анімаційні. Анімація може бути мальованою, ляльковою, за 

допомогою комп‘ютерної графіки та навіть із використанням лазерної 

техніки. У таких роликах використовують намальованих героїв або 

комп‘ютерних, як, наприклад, реклами «Живчик» та «Кіндер». Такі 

реклами є набагато дешевшими та зроблені для дітей. 

11) Ролики-серіали. У межах однієї рекламної кампанії можуть 

демонструвати серію пов'язаних між собою роликів. Найбільш відомі 

рекламні серіали – «Альфа-банк», пральний порошок «Гала», лікарський 

засіб «Мезим» та ін. Серед сучасних рекламних серіалів можна виділити 

рекламу соку «Садочок», шоколаду «Світоч», порошку «Tide», миючого 

засобу «Містер Мускул», «Ваніш» та ін. [3]. 

Сучасна людина характеризується наявністю «кліпового мислення», 

що є продуктом «кліпової культури». Картина світу сучасної людини 

складається з мінливих кадрів телебачення, брендових просторів міста, 

картинок кліпів, програм та операційних систем. «Епістема буденності 

сьогодні – набір незв‘язаних один з одним фреймів-кліпів» [4, с. 78]. Саме 

такі фрейми-кліпи Ж. Бодрійяр вважав симулякрами – знаками без 

значень. Оскільки реальність для людини віртуальної є кліповою, то і 

мислення стає кліповим, фрагментарним. 

Людина починає мислити яскравими образами, брендами, 

рекламними текстами не маючи цілісної картини світу [5]. 

Сьогодні, людина яка має змогу будь-якої миті зануритися у 

віртуальну реальність (потенційну, ймовірнісну) або стати її творцем, 

відповідним чином починає ставитись і до оточуючого світу. Оскільки 

вона живе у царині симулякрів, пустих значень, підмін справжнього, то 

симулятивною для неї стає і об‘єктивна реальність. Людина, відповідно до 

цього, створює свій власний світ і свою реальність в якій вона і живе. 

Кліпова свідомість стає умонастроєм епохи, коли людина не має часу 

читати тексти, бо її час заповнений фрагментами новоутворених 

культурних феноменів. 

Отже, сучасні люди, прискоривши темпи змін, назавжди порвали з 

минулим. Відмовившись від попереднього образу мислення, від 
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попередніх почуттів, від раніше встановлених прийомів пристосування до 

тих умов життя, які постійно змінювалися, сприяють постійному пошуку 

своєї ідентичності. Прискорення темпів життя більше не вкладається в 

рамки нормального людського існування, під його натиском змінюються 

всі соціальні інститути суспільства. Саме під цим безперервним 

інформаційним бомбардуванням людської свідомості і сформувалося 

«кліпове мислення». 
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ОСНОВНІ СКЛАДОВІ ЕЛЕМЕНТИ ХІП-ХОП КУЛЬТУРИ 

 

MAIN COMPONENTS OF HIP-HOP CULTURE 

 

Історія культури хіп-хопу – це приклад того, як буквально за одне 

покоління «босяцький» фольклор американського негритянського ˇʝʪʪʦ 

перетворився на світовий мейнстрім, а дворові хулігани – на світових 

суперзірок.  

На початку хіп-хоп формувався у системі гетто і був формою 

самозахисту чорних і своєрідним виявом протесту. Отож, хіп-хоп став 

виявом протесту, причому в найпростішій, лозунговій формі. Але якщо 

спершу це був расовий протест чорних проти расизму білих, то з 

подальшою комерціалізацією руху расистська тема відійшла на другий 

план, а на головні ролі вийшов чистий протест – незалежно проти кого, чи 

чого він був спрямований. 

Основні чотири ключові стилістичні елементи культури хіп-хопу: 

ɽʤʩʽʽʥʛ (англ. emceeing) або MC'інг (англ. MCing) – музична форма 

вокальної подачі, що включає в себе риму, ритмічну мову та вуличний 

жаргон, яка виконується або вимовляється наспіваючи різними способами, 

зазвичай, під фоновий біт чи музичний акомпанемент. Зазвичай, 

називається репом. Послідовники, які практикують його, відомі як емсі 

(МС) або репери (rapper).  

ʏʠʪʢʘ (ʯʠʪʘʥʥʷ ʨʝʧʫ) – при видимій простоті цього уміння, воно 

вимагає від майстра значно більше старань, аніж може здатися на перший 
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погляд. Читання текстів повинно бути не монотонним, а таким, щоб 

запам‘ятовувалося. Тому величезна увага приділяється правильному 

підборові рим, інтонацій, і велика увага приділяється алітерації. 

ɹʨʝʡʢ (ʙʽ-ʙʦʾʥʛ) – танцювальний елемент даної субкультури. 

Брейкінг — вчення про форми вуличного танцю. Зазвичай зветься брейк-

дансом а бобі-боїнгом. Зараз включає колись самостійні форми танцю — 

Up-Rockin, PoppinandLockin, JailhouseабоSlap-Boxing, DoubleDutch, 

ElectricBoogie та Капоейра (Capoeiramartialarts). Під брейкінгом також 

мають на увазі вільний стиль вуличних танців. Його практики відомі як бі-

бої (B-Boys), B-Girls та брейкери (Breakers). Брейкерські рухи також 

використовують в аеробіці та інших вправах, що розвивають тіло та 

знімають напругу. Танці та інші ритмічні рухи так само виникли ще в 

доісторичні часи. Танець також є формою спілкування. Брейк-данс — це 

акробатичний стиль вуличних танців.  

ˆʨʘʬʽʪʽ ï оригінальні малюнки на стінах та інших поверхнях міста, 

які зроблені балончиками з фарбою. Для графіті майже обов‘язковою є 

присутність тексту в малюнку, хоча останнім часом спостерігається 

поступовий відхід від цього канону і перехід до просто живопису. Ґрафіті 

ще називають бомбингом, від слова «бомбити», а воно, в свою чергу, 

походить від слова «бомба» – так у 80-х називалися зображення 

ґрафітчиків на будинках, у переходах, на мостах.  

Сьогодні творці графіті намагаються стати майстрами художнього 

письма. Багато графітчиків стали дизайнерами мод, художниками, 

фотографами та режисерами. Слово «графіті» пішло від італійського 

Graffio, що значить подряпина (a scratch), що показує зв'язок цього 

мистецтва з ді-джеїнгом (візуальний діджеїнг).  

ɼ-̔ʜʞʝʾʥʛ – музичний супровід для репу і брейку, хоча, діджеїнг 

може існувати і окремо. Традиційно для нього використовуються вінілові 

платівки, які крутять ді-джеї. Як один з підвидів ді-джеїнгу існує 

«скретчінг» (від англ. Scratch – подряпина). В цьому випадку з платівок 

видобувають специфічний звук який виникає від контакту вінілу та 

звукознімальної голки [1]. 
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Хоч перелічені елементи разом складають хіп-хоп як субкультуру, 

вони живуть окремим життям. Сьогодні бі-бої рідко танцюють під реп, 

графіті малюють вже далеко не тільки репери. 

Може скластися враження, що хіп-хопер – це людина, яка володіє 

хоча б одним вмінням, перерахованим вище. Насправді це не так, і 

більшість реперів тільки те й роблять, що слухають музику і ходять 

«тусуватися» у свої компанії, а в найкращому випадку мають тільки якісь 

початкові знання цих умінь. Найчастіше вони переймають атрибутику 

руху і не переймаються ніякою філософією. Хоча все-таки варто вже 

визнати, що хіп-хоп – субкультура, яка сформувалася і перебуває зараз у 

стадії свого найбільшого впливу на молодь у всьому світі. 

 

 

ʉʦʢʦʣʦʚʩʴʢʠʡ ʆʣʝʢʩʘʥʜʨ (Sokolovsky Oleksandr), 

ʤʘʛʽʩʪʨʘʥʪ ʢʘʬʝʜʨʠ ʘʢʘʜʝʤʽʯʥʦʛʦ ʽ ʝʩʪʨʘʜʥʦʛʦ ʚʦʢʘʣʫ ʪʘ ʟʚʫʢʦʨʝʞʠʩʫʨʠ 

ʅʘʮʽʦʥʘʣʴʥʦʾ ʘʢʘʜʝʤʽʾ ʢʝʨʽʚʥʠʭ ʢʘʜʨʽʚ ʢʫʣʴʪʫʨʠ ʽ ʤʠʩʪʝʮʪʚ.  

ʅʘʫʢʦʚʠʡ ʢʝʨʽʚʥʠʢ ï ɻʨʠʱʝʥʢʦ ɺʘʣʝʥʪʠʥʘ ɯʚʘʥʽʚʥʘ, 

ʢʘʥʜʠʜʘʪ ʧʝʜʘʛʦʛʽʯʥʠʭ ʥʘʫʢ, ʜʦʮʝʥʪ, ʜʦʮʝʥʪ ʢʘʬʝʜʨʠ ʘʢʘʜʝʤʽʯʥʦʛʦ ʽ 

ʝʩʪʨʘʜʥʦʛʦ ʚʦʢʘʣʫ ʪʘ ʟʚʫʢʦʨʝʞʠʩʫʨʠ  

ʅʘʮʽʦʥʘʣʴʥʦʾ ʘʢʘʜʝʤʽʾ ʢʝʨʽʚʥʠʭ ʢʘʜʨʽʚ ʢʫʣʴʪʫʨʠ ʽ ʤʠʩʪʝʮʪʚ, 

ʤ. ʂʠʾʚ, ʋʢʨʘʾʥʘ (Kyiv, Ukraine) 

 

СТВОРЕННЯ ТА МІКШУВАННЯ СУЧАСНОЇ МУЗИКИ  

В ЖАНРІ ХІП-ХОП 

 

CREATION AND MIXING OF CONTEMPORARY MUSIC 

IN THE HIP-HOP GENRE 

 

На сьогоднішній день існує достатньо розгалужена кількість 

музичних жанрів сучасної електронної музики. Деякі з них навіть 

сформувалися в окремі культурні течії, частина перетворилася в так звану 

«клубну» електронну музику. Історії їх виникнення та поширення досить 

різні. Деякі стилі електронної музики з роками стали тільки краще, в той 

час як інші набули ознак чогось буденного, повсякденно-звичного, 
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застрягши в стилі якогось постійного самоповторення, втративши все те, 

за що їх спочатку цінували слухачі. 

Однак, нам цікаво зосередити свою увагу на позитивному прикладі 

сучасних жанрів, зокрема музики у стилі хіп-хоп. Адже на даний час стиль 

хіп-хоп є одним з найбільш комерційно успішних видів сучасної 

розважальної музики і стилістично представлений яскравим й 

багатогранним різноманіттям напрямів усередині жанру. Зі стрімким 

розвитком технологій, багатьом людям стало доступне необхідне звукове 

та музичне обладнання за помірні, навіть невеликі гроші. І такого 

«недорогого» обладнання достатньо, щоб створити відносно якісний 

музичний продукт.  

В якості вихідного матеріалу для створення композицій у стилі хіп-

хопу використовуються як диско-композиції, так і пластинки фанку, до 

якого хіп-хоп найбільш близький.  Сама назва хіп-хоп відображає певний 

«рваний» ритм, своєрідні танцювальні «вібрації» цієї музики, що 

відрізняються від дещо «механічної» ритміки диско.  

Цікаво, що поетичний супровід цього стилю може мати досить 

серйозну тематику. Репери в своїх текстах передають якусь історію, 

бажання самоствердитися або висміяти суперника. Людина, яка 

начитувала текст, отримала назву «Емсі» (МС, Master of Ceremony, тобто 

Господар Церемонії.) 

Для створення композицій у стилі хіп-хоп сьогодні існує широкий 

вибір електронних програм для написання музики так звані програмні 

звукові редактори. Можливості сучасних комп`ютерних програм досить 

різноманітні та багаті. Однак, аналіз музичних майданчиків та відгуків 

музикантів біт-мейкерів дозволив сформувати список найбільш вдалих і 

зручних програм для роботи з музикою у стилі «хіп-хоп». 

Основи  елементи  створення композиції у стилі хіп-хоп мають такі 

характеристики: ритм, бас,  темп, «pluck», «lead», «strings» тощо.  

Трек вокалу записують після запису мінуса. Також під час запису 

вокалу роблять бек-вокал, де кожен репер використовує свої фішки і 

звуки.  Бек-вокал – це додаток до основного вокалу. Щоб зрозуміти 
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типову структуру композиції, потрібно розібратися, з яких частин 

зазвичай складається пісня. У більшості випадків, таких частин вісім: 

Вступ / інтро; Куплет; Прехорус / бридж; Приспів; Постхорус / тег; 

Програш брейк; Кінцівка / оутро. 

Запис вокалу включає в себе безліч заходів. Перед тим, як 

записувати пісню, необхідно правильно облаштувати студію звукозапису. 

Неабияку роль відіграє  підбір мікрофону. Існує багато видів мікрофону та 

аксесуарів для покращення звучання вокалу. 

Якщо проаналізувати сучасні секвенсори для створення музики у 

жанрі хіп-хоп, то можна зробити наступні висновки.  

MAGIX Samplitude Music Studio – найпростіша і досить 

функціональна програмна студія, якою може оволодіти навіть новачок.  

Наприклад, якщо після створення міксу хочеться додати якості та 

наповненості звучання авторського твору, то ця студія містить великий 

спектр ефектів для мастерингу. 

FL Studio – одна з найпопулярніших віртуальний студій для 

створення міксів, що має повний функціонал, який дозволить не тільки 

звести мікс, але і в результаті отримати якісний і хороший матеріал.  90% 

початківців вибирають саме FL Studio за те, що вона має зрозумілий 

інтерфейс, в ній можна розібратися без особливого знання термінів і 

понять. Також FL Studio має велику кількість вбудованих плагінів і 

ефектів, що містять в собі тисячі пресетів, які дають можливість 

створювати мікс неповторним.  

Ще одна відома програма для створення міксів від одного з 

«піонерів» ринку секвенсорів – Cakewalk. Cakewalk SONAR Sonar 

програма для професіоналів, і її  використовують маститі діджеї для 

створення своїх якісних сетів і композицій. 

Одна з найбільш популярних програм серед професіоналів Steinberg 

Cubase. Її головна відмінність від аналогів – ручна настройка пресетів, що 

може стати, як запорукою великого успіху, так і «провальним» вибором. 

Але невдалий фінал може стати лише наслідком поспіху, адже програма 

Cubase призначена для людей, які трепетно ставляться до своєї творчості, і 
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це дозволяє керувати звуком не обмежуючи свою творчість практично ні в 

чому. 

Ableton Suite ï програма також має великий функціонал для 

редагування, створення і мікшування треків. Для новачків її інтерфейс 

може здатися складним, але це тільки спочатку.  Кілька годин практики  і 

кращого помічника в зведенні міксів вже не знайти. 

ɺʠʩʥʦʚʢʠ. Сучасна палітра музичних комп`ютерних програм для 

запису і редагування музичних треків доволі різноманітна, і саме музикант 

біт-мейкер та звукорежисер самостійно можуть визначитися у 

необхідності й доцільності використання тої чи іншої комп`ютерної 

програми. 

 

 

ʉʪʨʘʭʦʚ ʈʦʤʘʥ ʖʨʽʡʦʚʠʯ (Strakhov Roman), 

ʤʘʛʽʩʪʨʘʥʪ (Masters student) ʢʘʬʝʜʨʠ ʘʢʘʜʝʤʽʯʥʦʛʦ, ʝʩʪʨʘʜʥʦʛʦ ʚʦʢʘʣʫ 

ʪʘ ʟʚʫʢʦʨʝʞʠʩʫʨʠ ʅɸʂʂʂʽʄ, ʛʨʫʧʘ ʄʄɺ 21-23ʟ 

(National Academy of Management of Culture and Arts), 

ʤ. ʂʠʾʚ, ʋʢʨʘʾʥʘ (Kyiv, Ukraine) 

Науковий керівник (Supervisor): Садовенко С.М. (Svitlana Sadovenko),  

доктор культурології, професор кафедри академічного і естрадного 

вокалу та звукорежисури НАКККіМ, заслужений діяч мистецтв України 

(Doctor of culturology, Professor, Professor of the Department of Academic 

and Variety Vocal and Sound Directing National Academy of Management of 

Culture and Arts, Honored Art Worker of Ukraine) 

ʤ. ʂʠʾʚ, ʋʢʨʘʾʥʘ (Kyiv, Ukraine) 

 

ʄɽʊʆɼʀʂʀ ʅɸɺʏɸʅʅʗ ʊɸ ʉʇɽʎʀʌɯʂɸ ɺʀʍʆɺɸʅʅʗ 

ʆʇɽʈʅʆɻʆ ʉʇɯɺɸʂɸ ɿ ʆɻʃʗɼʋ ʅɸ ɿɸʂʆʅʀ ɸʂʋʉʊʀʂʀ 

 

TEACHING METHODS AND SPECIFICS OF EDUCATION OF OPERA 

SINGER WITH REGARD TO THE LAWS OF ACOUSTICS 

 

З точки зору фізики процесу, стиснення гортані є наслідком 

невідповідності величини тиску під зв‘язками і імпедансу ротоглоточного 

рупора, який підведений безпосередньо до зв'язок. Виходів може бути два: 

перший – знизити тиск під зв‘язками (зменшити опору), другий – за 

рахунок змін у налагодженні рупора, підвищити його імпеданс.  
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Для оперного співу правильним буде другий шлях. Практично для 

співака це означає, що вібраційні відчуття в передній частині обличчя 

(масці) повинні посилитися. Виникне сильний і яскравий звук, який 

викличе сильніші вібраційні відчуття також і в грудях. При цьому гортань 

ніби перестає брати участь в процесі, виникає відчуття звукового стовпа, 

що впирається в маску. Звук як би «злітає» з передньої частини обличчя в 

простір. Висновок – до звільнення гортані призводить тільки високий 

імпеданс ротоглоточного рупора. Це безумовна істина для співу в 

великому залі в супроводі оркестру та без підсилення. 

Поява підсилювальної техніки призвело до виникнення різного роду 

проміжних технік (техніка джазового, естрадного і рок-вокалу), які є 

різновидом технік з низьким імпедансом. Але для академічного вокалу є 

тільки один правильний тип вокальної техніки і тисячі неправильних. 

Наявність вібрації в масці – це головний показник правильного 

налаштування рупора. У нашому організмі діє механізм зворотного зв'язку 

по вібрації. Коли рецептори фіксують вібрацію в масці, їх сигнали 

передаються корі головного мозку. Звідти зв'язкам надходить команда 

збільшити тонус змикання. Звук стає більш сильним і яскравим, що в свою 

чергу ще більше посилює вібраційні відчуття. Таким чином, зворотний 

зв'язок є позитивним. Навпаки, якщо вібрація в масці відсутня, тонус 

змикання зменшується, звук стає слабким і тьмяним, і тоді ніякі хитрощі з 

диханням не зможуть врятувати ситуацію. Рупор не готовий виконати 

свою роботу. Ось чому вібраційні відчуття в масці – це ключ до всієї 

вокальної техніки і головний орієнтир для співака. 

У повністю заглушеному приміщенні співати неможливо, тому що 

зв'язки активно змикатися не будуть. У цей процес ми втрутитися не 

можемо. Він проходить повністю автоматично і в режимі реального часу. 

Потрібно просто знати про його існування і все.  

Явище відбиття в приміщенні характеризується терміном 

«реверберація (післязвучання). Вона вимірюється в секундах, відлік яких 

ведеться від початку звуку до його повного загасання в конкретному 

приміщенні, характеризуючи його «гулкість». Для вокалу існує 
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оптимальна реверберація, яка відрізняється від оптимальної реверберації 

для оркестру, для фортепіано, для мови тощо. При співі з супроводом 

реверберація приміщення повинна бути оптимальною саме для вокалу. Це 

важливо і для співака, і для слухача. 

Однією з проблем сучасних жіночих голосів (яка виявлялася і 

раніше) є недостатня ясність в головному регістрі. Однією з найбільш 

важливих речей, яких не існує в сучасних голосах, крім сили і 

інтенсивності, є краса звуку, яка об'єктивна і має свої стандарти. 

Що ж це за стандарти? 

Жіночий голос, який можна вважати красивим, повинен мати 

правильно координований «м'який звук», який надає головному голосу 

гладке, темне, «спокійне» звучання. Цим досягається хороша ясність, а 

голос отримує гарне, м'яке, темне, рівне звучання. 

Жіночі голоси без розвинених регістрів, як правило, в сенсі 

вокальної техніки при переходів з регістру в регістр звучать одноманітно. 

Технічно перехід з регістра в регістр не відчувається, але це тому, що 

обидва регістра однаково погано розвинені (або краще сказати – 

нерозвинені). 

Сьогодні існує величезне різноманіття вокальних технік. Навіть 

якщо виключити з розгляду різноманітні техніки естрадного чи джазового 

вокалу, то і в межах академічного вокалу ми знайдемо багато різновидів 

техніки. Для того, щоб розібратися в них, потрібен якийсь головний 

критерій для визначення. Спробуємо такий критерій винайти.  

1. Євгенія Мірошниченко  

2. Анна Нетребко 

3. Альбіна Шагімуратова 

4. Марія Каллас. 

Аналізуючи техніку співу деяких співаків, можна дати абсолютно 

справедливі оцінки переваг і недоліків їх вокальної техніки, але важко 

запропонувати критерії для систематизації типів вокальної техніки. 

Таким основним критерієм може і повинен стати імпеданс 

надставної трубки (рупора), тобто хвильовий опір, який рупор створює 



318 

для голосових зв'язок. Високий імпеданс рупора досягається на високих 

частотах, на низьких частотах він майже не впливає на режим роботи 

голосових зв'язок безпосередньо. Але за рахунок механізму позитивного 

вібраційного зворотного зв'язку впливає опосередковано, в значній мірі 

змінюючи режим роботи голосових зв'язок і на низьких частотах в тому 

числі. Зв‘язки починають змикатися щільно і глибоко. З‘являється 

грудний тон і правильне вібрато. 

Розглянемо це на конкретних прикладах. 

Євгенія Мірошниченко – найнижчий імпеданс рупора. Вібрація в 

масці (ознака високого імпедансу) практично відсутня. Гортань 

знаходиться в високому становищі і стиснута. Різке і неглибоке змикання 

голосових зв‘язок призводить до того, що грудний тон в тембрі відсутній. 

Звук білий, з горловим призвуком. На високих нотах відчуття стискання 

гортані посилюється. 

Анна Нетребко – спроба підключити грудний голос і збільшити 

опору. З цією метою гортань опущена і стиснута. Але імпеданс рупора 

доволі низький (вібрації в масці відчуваються слабко), тому звук широкий 

і розфокусований. 

Цей тип вокальної техніки на жаль притаманний більшості співаків 

як сучасних, так і минулих поколінь, починаючи зі знаменитих 

«горловиків» Великого театру Євгена Кібкало та Павла Лісіціана, через 

Дмитра Гнатюка, та Дмитра Хворостовського до сучасних – Йозефа 

Кауфмана, Хосе Кури. 

Альбіна Шагімуратова – гортань опущена і вільна. В голосі 

присутній грудний тон. Імпеданс рупора близький до максимального 

значення. Якщо співачка буде й надалі прагнути зберегти імпеданс на 

цьому рівні або навіть збільшити його, то її кар'єра буде успішно 

розвиватися. 

Марія Каллас – еталон техніки високого імпедансу. Гортань 

знижена, розслаблена і знаходиться у стані легкого «позіхання». 

Відчуваються лише дуже слабкі і розпорошені вібраційні відчуття в межах 

гортані. Чітко виражені вібрації в масці свідчать про високий імпеданс 
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рупора. Сильний грудний тон при міцній опорі дихання надає відчуття 

звукового стовпа та вокального «відлуння». 

Якщо розташувати надані приклади в міру зростання імпедансу, то 

вийде така послідовність: Є. Мірошниченко – А. Нетребко – 

А. Шагімуратова – М. Каллас. 

Таким чином, імпеданс рупора – це вирішальний фактор, що 

визначає режим роботи голосового апарату співака. Всі інші фактори, 

хоча вони і важливі, все-таки носять другорядний характер. Високий 

імпеданс рупора досягається лише при низькій гортані та відсутності 

назалізації. Але цих умов недостатньо. Необхідна наявність чітких і 

виразних вібраційних відчуттів у масці. Лише за цих умов досягається 

одна і тільки одна правильна техніка, що підходить для співаків великої 

опери. Технік з низьким імпедансом – безліч, але для співаків великої 

опери вони не підходять. 

 

 

ʊʝʧʣʠʥʩʴʢʠʡ ʂʦʩʪʷʥʪʠʥ (Teplinsky Kostyantyn),  
ʤʘʛʽʩʪʨʘʥʪ ʢʘʬʝʜʨʠ ʘʢʘʜʝʤʽʯʥʦʛʦ ʽ ʝʩʪʨʘʜʥʦʛʦ ʚʦʢʘʣʫ  

ʪʘ ʟʚʫʢʦʨʝʞʠʩʫʨʠ ʅʘʮʽʦʥʘʣʴʥʦʾ ʘʢʘʜʝʤʽʾ ʢʝʨʽʚʥʠʭ ʢʘʜʨʽʚ  

ʢʫʣʴʪʫʨʠ ʽ ʤʠʩʪʝʮʪʚ.  

ʅʘʫʢʦʚʠʡ ʢʝʨʽʚʥʠʢ ï ɻʨʠʱʝʥʢʦ ɺʘʣʝʥʪʠʥʘ ɯʚʘʥʽʚʥʘ, 

ʢʘʥʜʠʜʘʪ ʧʝʜʘʛʦʛʽʯʥʠʭ ʥʘʫʢ, ʜʦʮʝʥʪ,  

ʜʦʮʝʥʪ ʢʘʬʝʜʨʠ ʘʢʘʜʝʤʽʯʥʦʛʦ ʽ ʝʩʪʨʘʜʥʦʛʦ ʚʦʢʘʣʫ ʪʘ 

ʟʚʫʢʦʨʝʞʠʩʫʨʠ ʅʘʮʽʦʥʘʣʴʥʦʾ ʘʢʘʜʝʤʽʾ ʢʝʨʽʚʥʠʭ ʢʘʜʨʽʚ 

ʢʫʣʴʪʫʨʠ ʽ ʤʠʩʪʝʮʪʚ   

 

ОСНОВНІ ВИДИ АКУСТИЧНИХ СИСТЕМ ДЛЯ РОБОТИ НА 

СТУДІЯХ ЗВУКОЗАПИСУ 

 

MAIN TYPES OF ACOUSTIC SYSTEMS FOR WORKING ON 

RECORDING STUDIES 

 

Для того, щоб на належному рівні керувати балансом інструментів і 

вокальних партій на студіях звукозапису застосовуються ʩʪʫʜʽʡʥʽ 

ʘʢʫʩʪʠʯʥʽ ʩʠʩʪʝʤʠ, тобто гучномовець в акустичному оформленні з 

максимально гладкою амплітудно-частотною характеристикою. Основне 
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завдання даних акустичних систем якомога точніше відтворювати 

звучання записаної інформації, а також для виявлення якомога більше 

призвуків і дефектів запису.  

Акустична система вважається якісна за умов, якщо вона 

максимально вірно передає звук, без забарвлення і спотворень. За 

достовірну передачу звуку відповідають такі фізичні параметри АС: 

ʬʘʟʦʯʘʩʪʦʪʥʘ ʭʘʨʘʢʪʝʨʠʩʪʠʢʘ, ʣʽʥʽʡʥʽʩʪʴ ʘʤʧʣʽʪʫʜʥʦ-ʧʨʠʚʘʪʥʦʾ 

ʭʘʨʘʢʪʝʨʠʩʪʠʢʠ, ʰʠʨʠʥʘ ʜʽʘʧʘʟʦʥʫ ʯʘʩʪʦʪ, ʧʦʪʫʞʥʽʩʪʴ. 

Зробимо аналіз існуючих видів акустичних систем для студій 

звукозапису. Акустичні системи на сьогоднішній день діляться на дві 

категорії: пасивні монітори і активні.  

ʇʘʩʠʚʥʽ ʘʢʫʩʪʠʯʥʽ ʩʠʩʪʝʤʠ – це ті акустичні системи (АС), в яких 

конструктивно не передбачений внутрішній підсилювач. Для таких АС 

необхідно додатково купувати окремий пристрій під назвою підсилювач. 

Підсилювач підбирається виключно індивідуально під ті, чи інші 

параметри АС. Найчастіше пасивні АС дешевші, ніж активні, але це 

нівелюється вартістю зовнішнього підсилювача, який у більшості 

випадків або дорівнює ціні пасивних моніторів, або дорожче.  

Набагато практичними є ʘʢʪʠʚʥʽ ɸʉ, оскільки в таких системах 

підсилювач вже вбудований. Активна акустика вартістю дорожче 

пасивної системи, але не вимагає зовнішніх апаратних засобів.  

За вимогами застосуванням АС можна розділити на три види: 

• Близького поля. 

• Середнього поля. 

• Дальнього поля. 

Акустичні системи ʙʣʠʞʥʴʦʛʦ ʧʦʣʷ  як правило не потужніші 100 Вт 

і маркуються до 8-ми дюймів. Монітори систем ближнього поля повинні 

розташовуватися на відстані не більш 1-1,5м від звукорежисера. 

Основною рисою АС ближнього поля є: відносна не висока вартість, 

помірні габарити, не вимагають спеціалізовану акустичну підготовку 

приміщення. 
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Акустичні системи ʩʝʨʝʜʥʴʦʛʦ ʽ ʜʘʣʴʥʴʦʛʦ ʧʦʣʷ знаходяться на 

відстані більше 2м від звукорежисера. Це пов'язано з більш високою 

потужністю моніторів і використовуються тільки на професійних студіях 

звукозапису, в яких акустика приміщення розрахована для використання 

даних студійних моніторів.  

Монітори дальнього поля показують, як приміщення змінює звук. 

Простір кімнати також додатково впливає на звучання низьких частот, чия 

звукова хвиля стає довшим. Додаткові низькі частоти  роблять звук моніторів 

більш цілісним і краще підходить для перевірки балансу всього міксу. 

Разом з цим збільшується діапазон частот, що відбивається від стін 

та інших поверхонь сигналу. Монітори далекого поля змушують кімнату 

активніше резонувати, що не завжди позитивно впливає на загальну 

картину звуку. З цієї причини використання моніторів дальнього поля 

вимагає продуманого акустичного оформлення приміщення за допомогою 

дифузорів, звукопоглинальних панелей і басових пасток. 

Виходячи з усіх цих факторів, найчастіше акустичні системи 

ближнього поля використовуються на домашніх і prodject студіях, 

оскільки потужність даних АС дозволяє працювати, не заважаючи 

сусідам, а якість залишається на високому рівні. 

На АС іноді розташовуються один або два отвори - порти. Вони 

можуть розташовуватися спереду або ззаду в залежності від 

конструктивних особливостей конкретної моделі монітора. 

Наявність портів вказує, що монітор оснащується низькочастотним 

гучномовцем, який розширює звучання системи в низькочастотному 

діапазоні. АС з фазоінвертором називають відкритими, без нього – 

закритими. 

Коли ми слухаємо музику, динамік монітора рухається вперед і 

назад. При зворотному русі в кабінеті утворюється зайве повітря, що 

негативно позначається на звуці. Отвори-порти розсіюють повітря, що 

накопичилося всередині і знижують його тиск. 

Фазоінвертор являє собою спеціальну трубу, через яку відводиться 

все зайве з акустичного оформлення. З'являється резонанс, що розширює 
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динамічний діапазон моніторів, а це дозволяє їм видати більше низьких 

частот в порівнянні зі звичайною закритою системою. 

Проте наявність портів не означає, що монітори звучать краще. На 

противагу розширеному динамічному діапазону відкритих систем, закриті 

монітори забезпечують більш щільний низ. До того ж бюджетні відкриті 

системи можуть володіти не найкращою системою відведення повітря, 

через що резонанс в портах буде настільки сильним, що зіпсує підсумкове 

звучання. 

У висновку можна зазначити, що вибір АС залежить від складності 

завдання яке стоїть перед  звукорежисером та коштами, які він може 

витратити для цього. 

 
 

ʐʘʭʤʘʥ ʂʦʩʪʷʥʪʠʥ ʆʣʝʢʩʘʥʜʨʦʚʠʯ (Shakhman Kostyantyn), 

ʤʘʛʽʩʪʨʘʪʨʘʥʪ (група МСМ 12-20) ʢʘʬʝʜʨʠ ʨʝʞʠʩʫʨʠ ʪʘ 

ʘʢʪʦʨʩʴʢʦʾ ʤʘʡʩʪʝʨʥʦʩʪʽ ɯʥʩʪʠʪʫʪʫ ʩʫʯʘʩʥʦʛʦ ʤʠʩʪʝʮʪʚʘ ʅɸʂʂʂʽʄ. 

ʅʘʫʢʦʚʠʡ ʢʝʨʽʚʥʠʢ: ʐʣʝʤʢʦ ʆʣʴʛʘ ɼʤʠʪʨʽʚʥʘ, 

ʢʘʥʜʠʜʘʪ ʤʠʩʪʝʮʪʚʦʟʥʘʚʩʪʚʘ, ʜʦʮʝʥʪ, ʧʨʦʬʝʩʦʨ ʢʘʬʝʜʨʠ 

ʨʝʞʠʩʫʨʠ ʪʘ ʘʢʪʦʨʩʴʢʦʾ ʤʘʡʩʪʝʨʥʦʩʪʽ ʅɸʂʂʂʽʄ, 

ʟʘʩʣʫʞʝʥʘ ʘʨʪʠʩʪʢʘ ʋʢʨʘʾʥʠ 

(ʤ. ʂʠʾʚ, ʋʢʨʘʾʥʘ) 

 

ПСИХОЛОГІЯ ЯК «РЯТІВНИЙ КРУГ»  

ДЛЯ СТУДЕНТА-АКТОРА 

 

PSYCHOLOGY AS A «SAVING CIRCLE» 

FOR STUDENT ACTOR 

 

Вища освіта є завершальним етапом процесу отримання фахової освіти 

та основною стадією спеціалізації й професійної підготовки майбутніх 

фахівців. Здобування в мистецькому закладі вищої освіти акторської 

професії справляє значний вплив на психіку студентів, на становлення їх 

особистості. При цьому навчання характеризується значним емоційним та 

інтелектуальним напруженням, наявністю стресових ситуацій, що негативно 

позначається на психофізичному стані студентів. 

Психіка актора, – на думку Б. Захави, – «належить не тільки актору-
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творцю, а й актору-образу: вона, так само як і тіло, служить матеріалом, з 

якого актор творить свою роль. Отже, психіка актора і його тіло в cвоїй 

єдності одночасно є і носієм творчості і його матеріалом» [2, с. 20]. Саме 

тому психічне здоров'я актора, опанування ним своїх психофізичних 

даних є важливим завданням театральної педагогіки. 

Аналіз спеціальної літератури свідчить, що питання оптимізації 

психічного стану студентів є актуальним, оскільки він значною мірою 

визначає успішність їх навчання у вищих навчальних закладах та 

професійне становлення. Дослідники вказують на низку факторів, які 

впливають на психічний стан студентів, зокрема, високі показники 

хронічної втоми, існування афективних порушень, демотивації тощо, що 

відображається на якості життя і навчання. Важливо, що пошук шляхів 

оптимізації психічного стану є особливо актуальним у студентському віці, 

оскільки саме у цей час формується майбутній професіонал, носій 

інтелектуального та мистецького потенціалу нації.  

Психічні стани, що значною мірою зумовлюють протікання 

психічних процесів, фізичне та психічне здоров‘я студентів є важливими 

детермінантами успішності у навчанні. Виникаючи у процесі навчальної 

діяльності, психічні стани є не тільки невід‘ємним її компонентом, а й 

активно виконують функцію регуляції самої діяльності.  

Негативно забарвлені психічні «стани (апатія, тривожність, страх, 

сонливість, втома) зменшують прояви таких професійно важливих якостей 

як спрямованість на людину, комунікабельність, культурність, 

креативність» [4, с. 24].  

Труднощі й можливі невдачі в навчальній акторській діяльності за 

певних умов можуть призвести до виникнення стану фрустрації, коли 

особисто значимий мотив залишається незадоволеним або його 

задоволення гальмується, а почуття незадоволення перевищує «поріг 

терпимості» конкретного студента. Якщо у студента-актора часто 

повторюються фрустрації, то його особистість може набути 

деформаційних рис, таких як агресивність, заздрісність, озлобленість, 

нерішучість, млявість, байдужість, безініціативність тощо. 
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Негативну роль у забезпеченні психічного здоров'я здобувачів 

акторської професії відіграє булінг, що визначається як «діяння учасників 

освітнього процесу, які полягають у психологічному, фізичному, 

економічному, сексуальному насильстві, у тому числі із застосуванням 

засобів електронних комунікацій, що вчиняються стосовно малолітньої чи 

неповнолітньої особи або такою особою стосовно інших учасників 

освітнього процесу, внаслідок чого могла бути чи була заподіяна шкода 

психічному або фізичному здоров‘ю потерпілого» [3]. Поради психолога 

допоможуть студенту-актору уникнути цькувань і здобути фахову освіту з 

мінімальною втратою психічного здоров'я.  

Знання психології потрібне майбутньому акторові також для 

опанування роллю. «На відміну від психології переживання звичайної 

людини, психологія переживання актора в ролі є саморегулюючим 

процесом у всіх випадках, тобто навіть у сценах, коли персонаж один. 

Таке саморегулювання стосується і особливостей функціонування 

організму в ході переживання – актор відстежує, контролює та управляє 

перебігом його змін. Тобто актор сам творить цю психологію та керує нею 

на основі досвіду і на прикладі життєвої психології» [c. 115]. Чимало 

голлівудських акторів мають психолога, який допомагає їм опановувати 

власну психіку, роль у кінофільмі і бути постійно в робочому 

психофізичному тонусі.  

Сучасний стан навчальної діяльності в мистецьких закладах вищої 

освіти вимагає подальших досліджень щодо використання психології з 

метою оптимізації психічного стану студентів-акторів та підвищення 

ефективності їх професійної підготовки. 
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Міністерство культури та інформаційної політики України 
Національна академія керівних кадрів культури і мистецтв 

Національна історична бібліотека України 
Київська міська організація Національної Всеукраїнської музичної спілки 

     
 

ʐɸʅʆɺʅɯ ʂʆʃɽɻʀ!     

 

 
 

 
 

 

 
 

    

 
 

Запрошуємо Вас узяти участь у роботі ювілейної Х Міжнародної науково-
практичної конференції çɼʽʷʣʴʥʽʩʪʴ ʧʨʦʜʶʩʝʨʘ ʚ ʢʫʣʴʪʫʨʥʦ-ʤʠʩʪʝʮʴʢʦʤʫ 
ʧʨʦʩʪʦʨʽ ʍʍɯ ʩʪʦʣʽʪʪʷ: ʨʦʟʤʘʾʪʪʷ, ʚʟʘʻʤʦʜʽʷ, ʻʜʥʽʩʪʴè, яка відбудеться в 
заочному форматі 22 грудня 2020 р. у м. Києві.  

Тематика конференції охоплює такі напрями: 
- концептуальні засади та моделі продюсерської діяльності в Україні та за її межами; 
- стратегія і тактика продюсерського партнерства: взаємодія, єдність, етика відносин; 
- функції та специфіка діяльності продюсера і менеджера в контексті формування 
громадянського суспільства;  
- розмаїття сфер продюсування та продюсерських моделей у сучасному драматургічному 
процесі; 
- продюсування в системі мистецької освіти України та зарубіжжя; 
- формування особистості продюсера в контексті культурної ідентичності; 
- функції культури, функції продюсерської діяльності: розмаїття, взаємодія, єдність; 
- праксеологічні аспекти продюсування в галузі мистецької освіти; 
- продюсування у сфері академічного виконавства; 
- роль і місце бардівської пісні в сучасному культурно-мистецькому просторі; 
- роль державних організацій в діяльності продюсера, законодавчі чинники та їх 
значення; 
- роль громадських організацій (творчих спілок, громад, товариств, культурних 
осередків) у діяльності продюсера: розмаїття, взаємодія, єдність; 
- взаємодія звукорежисера в сучасному культурно-мистецькому просторі. 

 
Для участі в конференції необхідно 

ʜʦ 22 ʛʨʫʜʥʷ 2020 ʨ. ʧʦʜʘʪʠ ʟʘʷʚʢʫ ʟ ʽʥʬʦʨʤʘʮʽʻʶ: 
– відомості про автора (прізвище, ім‘я та по батькові, місце роботи, посада, 

науковий ступінь, вчене звання, якщо студент, адреса ВНЗ, контактний телефон); 
– тема доповіді. 
 
Робочі мови конференції: ʫʢʨʘʾʥʩʴʢʘ, ʘʥʛʣʽʡʩʴʢʘ ʪʘ ʽʥʰʽ 
За матеріалами проведення конференції буде видано електронну збірник наукових 

праць з розміщенням на сайті НАКККіМ. За бажанням учасників збірник можна буде 
надрукувати. 

Повідомлення обсягом 3-5 сторінок в електронному варіанті подати до Оргкомітету 
до 22 січня 2021 року. ɺʠʤʦʛʠ ʜʦ ʪʝʢʩʪʽʚ: Word, формат А 4; гарнітура Time New Roman; 
розмір 14; міжрядковий інтервал 1,5; береги: 2 см х 2 см.  

Адреса оргкомітету: 
НАКККіМ: м. Київ-15, вул. Лаврська, 9, корп. 7, тел. (050)290–86–49 (кафедра режисури та 
акторської майстерності, ʉʘʜʦʚʝʥʢʦ ʉʚʽʪʣʘʥʘ ʄʠʢʦʣʘʾʚʥʘ (ʘʚʪʦʨ ʽ ʢʫʨʘʪʦʨ ʧʨʦʻʢʪʫ), 
ʃʽʬʽʥʮʝʚʘ ɻʘʣʠʥʘ ʆʣʝʢʩʽʾʚʥʘ (067)888-27-37 (ʛʦʣʦʚʘ ʦʨʛʢʦʤʽʪʝʪʫ). 

Запрошуємо до участі в конференції продюсерів, науковців, викладачів, студентів та усіх 
зацікавлених осіб. 

Заявки та тези направляти на електронну адресу: 
Садовенко Світлана Миколаївна: e-mail: svetlanasadovenko@ukr.net 

mailto:svetlanasadovenko@ukr.net
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