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АНОТАЦІЯ 

 

Дружинець М. І. Естрадне музичне мистецтво України кінця ХХ – 

початку ХХІ століття як фактор євроінтеграції української культури. – 

Кваліфікаційна наукова праця на правах рукопису. 

Дисертація на здобуття наукового ступеня кандидата 

мистецтвознавства за спеціальністю 26.00.01 – Теорія та історія культури 

(мистецтвознавство). Міністерство культури та інформаційної політики 

України, Національна академія керівних кадрів культури і мистецтв. Київ, 

2021. 

Євроінтеграційний потенціал української культури кінця ХХ – початку 

ХХІ століття знаходить відбиток в усіх видах мистецтва – музичному, 

образотворчому, театральному, хореографічному. Проте найбільш 

послідовно культурна євроінтеграція як складний процес взаємодії, 

взаємопроникнення, взаємовпливу активізується в естрадному музичному 

мистецтві, що є складним багатокомпонентним художнім феноменом і 

представлено співпрацею українських, зарубіжних артистів і продюсерів, 

участю вітчизняних виконавців у європейських фестивалях, конкурсах, 

музичних талант-шоу. Різні форми комунікації для цих заходів послідовно 

закладаються в українських освітніх мистецьких закладах як осередках 

євроінтеграції. 

Вивчення естрадного музичного мистецтва ґрунтується на 

проблематиці популярної музики (В. Конен, Л. Мархасьова, А. Сохор, 

А. Троїцький, А. Цукер, Ф. Шак), теорії та історії естрадного музичного 

мистецтва (Ю. Дмитрієв, С. Думасенко, О. Злотник, С. Клітін, Е. Рибакова, 

Т. Самая, О. Самойленко, Є. Уварова). Українське естрадне музичне 

мистецтво як мистецтво євроінтеграційної комунікації стало предметом 

досліджень вітчизняних науковців (І. Бобул, О. Бойко, О. Зосім, О. Мозгова, 

М. Мозговий, І. Палкіна, М. Поплавський, Т. Рябуха, О. Сапожнік, 

В. Тормахова, О. Шевченко, І. Шнур).  
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Для осмислення сутності європейської культурної традиції та інтеграції 

в естрадному музичному мистецтві методологічне значення мають праці 

вітчизняних (О. Афоніна, Н. Герасимова-Персидська, В. Корнієнко, 

О. Маркова) та зарубіжних (Д. Белл, М. Конрад, В. Ландекер, П. Ріетберген, 

Ю. Лотман, В. Мартинов, В. Холопова, А. Яжебська) дослідників. Однак і 

досі в українській науці немає робіт, у яких був би виявлений 

євроінтеграційний потенціал української масової культури, зокрема 

естрадного музичного мистецтва. Лише комплексний аналіз 

євроінтеграційних тенденцій останнього, що поєднує мистецтвознавчий, 

історичний та культурологічний підходи, зможе забезпечити всебічний 

розгляд естрадного музичного мистецтва в контексті процесу інтеграції 

українського суспільства до єдиного загальноєвропейського культурного 

простору. 

Культурна євроінтеграція означає двосторонній процес: входження 

України в європейський культурний простір й орієнтація України на 

здобутки європейської культури. Європейська інтеграція України у сфері 

культури й мистецтва є природним процесом, який зумовлений державним 

європейським вибором, географічним розташуванням, відкритістю суспільства 

до міжкультурного діалогу, значним творчим потенціалом.  

Визначено засади та принципи, за якими можна характеризувати 

творчість українських естрадних виконавців як такі, що сприяють культурній 

євроінтеграції естрадного музичного мистецтва України. До чинників 

культурної євроінтеграції естрадного музичного мистецтва України у її 

зовнішніх проявах належать: 1) використання у своїй творчості зовнішніх 

маркерів української культури (фольклор, музичний інструментарій) у 

поєднанні зі світовими музичними трендами (саунд, вокально-технічні 

прийоми, актуальні музичні стилі); 2) використання мови як комунікативного 

(англійська) та національно-маркованого (українська) чинника; 3) творча 

співпраця з європейськими артистами, створення різноманітних міжнародних 

музичних проєктів; 4) презентація українськими артистами своєї творчості за 
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кордоном (гастролі, фестивалі, ротація музики на радіо і телебаченні тощо), 

які знайомлять європейців з важливими здобутками нашої культури; 

5) орієнтація на європейські гуманітарні та культурні цінності; 

6) комерціалізація сучасного естрадного музичного мистецтва заради 

входження на український, європейський та світовий музичний ринок. 

Охарактеризовано значення засобів масової інформації у формуванні 

бачення світу зі стандартизацією, не критичністю та наявністю власного 

віртуального часопростору. Масова культура уявляється особливим засобом 

сприйняття навколишньої дійсності та інструментом пристосування до умов 

сучасного світу. Технологічно розвинене суспільство характеризується 

специфікою виробництва, тиражування й трансляції культурної продукції в 

нових соціокультурних реаліях. 

Естрадне музичне мистецтво стало складовою масової культури зі 

всіма ознаками, враховуючи товарні. Сучасна естрадна музика орієнтується 

на масового слухача, для якого доступні та зрозумілі стандарти масової 

культури.  

«Естрадне музичне мистецтво» уточнюється у дослідженні як складний 

культурно-мистецький феномен, якому притаманний широкий спектр жанрів, 

напрямів та стилів популярної інструментальної та вокальної музики. Успіх і 

розвиток естрадного музичного мистецтва залежить від багатогранної 

творчості естрадних виконавців (сольних та колективних), композиторів, 

аранжувальників, звукорежисерів тощо, яка стає можливою у просторі 

масової культури. 

На основі праць Ю. Дмитрієва, Ю. Дружкіна, С. Клітіна, Є. Кузнєцова, 

Е. Рибакової, Т. Самаї, Т. Совгири, Є. Уварової було здійснено історичний 

огляд естрадного мистецтва з точки зору трансформації його форм протягом 

ХХ ст. Зазначено, що в першій половині ХХ ст. йшло становлення та 

шліфування основних видів естради – концертної, театральної й святкової. 

Для усіх різновидів естрадного мистецтва (музичного – вокального та 

інструментального; театрального, хореографічного, циркового) базовою 
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одиницею став концертний номер. Естрадні мініатюри поєднувалися у великі 

естрадні форми – естрадні концерти, ревю, вар’єте, мюзик-хол тощо. Вони, 

як окремі номери, були розташовані за дивертисментним принципом. Для 

нього була характерна розімкненість структури, вільне варіювання, 

незв’язність цілого. 

У другій половині ХХ ст. у зв’язку з появою нових засобів масової 

інформації, передусім телебачення, естрадні форми зазнали трансформацій. 

При цьому традиційний поділ естради на три види та концертний номер як її 

базова одиниця залишилися незмінними, а естрадні форми оновилися. Виник 

жанр відеокліпу як аналог естрадної мініатюри та телеконцерт як аналог 

класичного концерту. Під впливом виражальних засобів телебачення суттєво 

видозмінилися місця дії, часу, темпоритму естрадного виступу, розширилися 

можливості демонстрації акторської гри, сценічної дії, мізансцен. З’явився 

новий жанровий тип – естрадний виступ з продовженням, подібно до 

телесеріалу. Тому жанр телепісні представлений як продукт телебачення у 

шоу-бізнесі.  

Естрадне музичне мистецтво збагатилося засобами масової інформації, 

що вплинуло на жанрові форми, комунікативні можливості в передачі 

продукту до різної слухацької аудиторії як масової, так і елітарної.  

Висвітлено еволюційні етапи українського естрадного музичного 

мистецтва від 1920-х рр. до початку ХХІ ст. в контексті євроінтеграції. 

Зазначено, що українська музична культура завжди була частиною 

європейської, з якою вона постійно тісно контактувала і відповідно до 

загальностильових процесів оновлювала свої форми. Розвиток українського 

естрадного музичного мистецтва у ХХ ст. також відбувався в тісному зв’язку 

із західноєвропейським, однак через бездержавність Україна була позбавлена 

можливості безпосередніх контактів з Європою, тому багато нових форм, 

напрямів та стилів естрадної музики були адаптовані українськими 

виконавцями не прямо, а через російське посередництво. 
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Природний розвиток естрадної музики, а саме процеси стильової 

трансформації української естрадної пісні за часів існуваня СРСР,  йшов 

уповільнено й хронологічно відставав від загальноєвропейського. 

Відставання було штучним і спричинене ідеологічним тиском, через що 

творчість окремих виконавців і цілі музичні напрями у СРСР заборонялися (у 

1920–1940-х рр. – джаз, у 1960 – на початку 1980-х рр. – рок). У періоди 

часткового відкриття «залізної завіси» (Всесвітній фестиваль молоді і 

студентів 1957 р., Олімпіада 1980 р.) процеси адаптації радянською, зокрема 

українською, естрадою стильових напрямів світової естради 

прискорювалися. 

Після здобуття Україною незалежності у 1991 р. євроінтеграційні 

тенденції розвитку української естради посилилися і через зняття 

ідеологічного тиску, і через можливість безпосередніх контактів українських 

та західних естрадних виконавців. Захоплення українського музичного ринку 

російським шоу-бізнесом у перше десятиріччя ХХІ ст. дещо уповільнило цей 

процес, однак не зупинило, і сьогодні українське естрадне музичне 

мистецтво є органічною складовою європейської музичної культури. 

У контексті культурної євроінтеграції на основі шести визначених 

параметрів проаналізовано творчий доробок українських виконавців – гуртів 

«ВВ», «Океан Ельзи», «The Hardkiss», «Kozak System», «Kazka», «Даха 

Браха», «Onuka», сольної виконавиці Аліни Паш. Зазначено, що кожен 

виконавець або колектив має свій індивідуальний почерк, а тому кожен 

параметр представлений у різний спосіб та виражений більш або менш 

яскраво. Особливо значущими для сучасного українського естрадного 

музичного мистецтва на сьогоднішньому етапі його розвитку є 

культивування української мови в піснях та звертання до фольклору. 

Творчість співачки Maruv охарактеризовано як псевдоінтеграційну, оскільки 

«західні» зовнішні параметри у її творчості не пов’язані з українською 

культурою і не слугують культурній євроінтеграції України. Аналіз творчості 

обраних артистів, які репрезентують весь спектр сучасної української 
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естрадної музики довів, що творча орієнтація більшості українських 

естрадно-музичних виконавців є європейською, а тому українське естрадне 

музичне мистецтво є невід’ємною складовою європейського культурного 

простору. 

Подано коротку характеристику форматів вокальних талант-шоу 

«Караоке на Майдані», «Шанс», «Фабрика зірок», «Суперзірка», «Народна 

зірка», «Співай як зірка», що транслювалися на українському телебаченні з 

1999 р. і до сьогодні. Більш детально проаналізовано шоу «Х-фактор» та 

«Голос країни» (формат, особливості відбору учасників, перебіг, суддівський 

корпус, переможці, доля останніх в контексті євроінтеграційного вектору 

української естради), які сьогодні є найбільш рейтингові на українському 

телебаченні. Зазначено, що завдяки цим шоу стали відомими низка артистів, 

серед яких Тоня Матвієнко, Mélovin, Tayanna, Аліна Паш, гурт «Kazka» та 

багато інших, що гідно представляли Україну на міжнародній арені. Указано 

недоліки вітчизняних вокальних талант-шоу та значення їх для просування 

українських артистів у європейський культурний простір. 

Інтеграційний вектор був закладений організаторами Євробачення у 

1950-х рр., які в музичному телешоу розважального змісту бачили 

можливість створити в повоєнній Європі спільний культурний простір. 

Пісенний конкурс Євробачення для української музичної естради став одним 

зі стимулів та засобів культурної євроінтеграції. Україна, що стала активним 

учасником Євробачення в 2003 р., завдяки перемогам Руслани у 2004 р. та 

Джамали у 2016 р., долучилася до європейської музичної індустрії, 

інтегруючись в загальноєвропейський культурний простір.  

Євроінтеграційний аспект Євробаченння розглянуто на прикладі 

українських композицій («Wild Dances», «Dancing Lasha Tumbai», «Angel», 

«Gravity», «1944», «Under the Ladder» та ін.), що стали найпопулярнішими 

серед європейських слухачів. Зазначено, що успіх цим композиціям принесли 

не лише вокальні дані, артистична майстерність виконавців та яскрава 

постановка, а й актуальність музичної мови, опора на фольклорні традиції та 
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використання разом з англійською національних мов («Wild Dances», 

«1944»), а також відповідність цих композицій європейським цінностям – 

толерантності, непримиренності до тоталітаризму та дискримінації людини 

залежно від релігії, кольору шкіри та гендерної ідентичності тощо. 

Висвітлено сторінки історії української естрадної освіти на прикладі 

провідних навчальних закладів України – Київської муніципальної академії 

естрадного та циркового мистецтв і Київської муніципальної академії музики 

ім. Р. М. Глієра, які були першими в Україні навчальними осередками, що 

готували професійних естрадних виконавців. Виявлено специфіку цих 

навчальних закладів та показано здобутки їх випускників у царині естрадного 

музичного мистецтва. Охарактеризовано сучасну програму підготовки 

студентів бакалаврського та магістерського рівнів спеціалізації «Естрадний 

спів» у Київській муніципальній академії естрадного та циркового мистецтв, 

зокрема зазначено, що вона відповідає усім вимогам щодо формування 

фахових компетентностей естрадного вокаліста і базується на 

напрацюваннях вітчизняної вокальної школи та здобутках європейської 

педагогічної системи. Зазначено проблеми сучасної естрадної музичної та 

передусім вокальної освіти, висловлено пропозиції, які дозволять молодим 

українським естрадним співакам органічно увійти в європейський 

культурний простір. Молоді творці, будучи студентами, а в майбутньому 

потенційними митцями, отримують кваліфіковану підготовку. Завдяки 

міжнародним європейським співпрацям цих ЗВО, уже під час навчання 

студенти роблять внесок у культурно-мистецьку євроінтеграцію нашої 

країни. 

Ключові слова: євроінтеграція, масова культура, естрадне музичне 

мистецтво, українська естрадна пісня, конкурс Євробачення, вокальні талант-

шоу, естрадна музична освіта. 
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SUMMARY 

 

          Druzhynets M. I. Ukrainian Pop Musical Art of the late XX –  early XXI 

century as a factor of European integration of Ukrainian culture. – 

Qualification scientific work on the rights to the manuscript.  

        The PhD. thesis of art studies in speciality 26.00.01 – the theory and history 

of culture. National Academy of Culture and Arts Management, Ministry of 

Culture and Information Policy of Ukraine, Kyiv, 2021.  

The European integration potential of the Ukrainian culture of the end of the 

XX - the beginning of the XXI century is reflected in all kinds of art: musical, fine, 

theatrical, choreographic. However, most consistently cultural European 

integration as a complex process of interaction and interpenetration is activated in 

pop music. It is a complex multicomponent artistic phenomenon and is represented 

by the cooperation of Ukrainian, foreign artists, and producers, participation of 

domestic performers in European festivals, competitions, and talent shows. 

Various forms of communication for these events are consistently established in 

Ukrainian educational and artistic institutions as centers of European integration. 

The study of pop music is based on the issues of popular music (V. Konen, 

L. Markhasʹova, A. Sohor, A. Troyitsʹkyy, A. Zucker, F. Shak), theory and history 

of pop music (Y. Dmytriyev, S. Dumasenko, O. Zlotnyk, S. Klitin, E. Rybakova, 

T. Samaya, O. Samoylenko, Y. Uvarova). Ukrainian pop musical art as the art of 

European integration communication became the subject of research by Ukrainian 

scholars (I. Bobul, O. Boyko, O. Zosim, O. Mozhova, M. Mozhovyy, I. Palkina, 

M. Poplavsʹkyy, T. Ryabukha, O. Sapozhnik, V. Tormakhova, O. Shevchenko, I. 

Shnur). 

The works of Ukrainian (O. Afonina, N. Herasymova-Persydsʹka, V. 

Korniyenko, O. Markova) and foreign (D. Bell, M. Konrad, V. Landeker, P. 

Rietberhen, Y. Lotman, V. Martynov, V. Kholopova, A. Yazhebsʹka) researchers 

are methodologically important for understanding the essence of the European 

cultural tradition and integration in pop music. However, there are still no works in 
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Ukrainian science that would reveal the European integration potential of 

Ukrainian mass culture, in particular pop musical art. Only using a comprehensive 

analysis of the European integration trends, combining art, historical and cultural 

approaches, comprehensive consideration of pop music in the context of the 

integrational process of Ukrainian society into a single European cultural space can 

be provided. 

Cultural European integration means a two-way process. On one hand, 

Ukraine should enter into the European cultural space and, on the other hand, 

Ukraine should focus on the achievements of European culture. European 

integration of Ukraine is a natural process in the field of culture and art, which is due 

to the state European choice, geographical location, openness of society to 

intercultural dialogue, significant creative potential. 

The principles according to which the creativity of Ukrainian pop singers can 

be characterized as contributive to the cultural European integration of pop musical 

art of Ukraine are determined. Factors of cultural European integration of pop music 

art of Ukraine in its external manifestations include: 1) using external markers of 

Ukrainian culture (folklore, musical instruments) in combination with world musical 

trends (sound, vocal techniques, current musical styles) in their works; 2) using 

English as a communicative language and Ukrainian as a nationally marked factor; 

3) creating cooperation with European artists, various international music projects; 

4) presenting Ukrainian artists and their work abroad (tours, festivals, rotation on 

radio and television, etc.), which acquaint Europeans with important achievements 

of our culture; 5) focusing on European humanitarian and cultural values; 6) 

introducing of modern pop musical art into commerce and making it available on the 

European and world musical market. 

The importance of mass media in forming a vision of the world with 

standardization, non-criticality, and the presence of one's virtual space-time is 

described. Mass culture is a special means of perception of the surrounding reality 

and a tool for adapting to the conditions of the modern world. A technologically 
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developed society is characterized by the specifics of production, replication, and 

broadcasting of cultural products in the new social and cultural reality. 

Pop music became a component of mass culture with all the features, 

including commercial relations. Modern pop music focuses on the mass listener, 

for whom standards of mass culture are accessible and understandable. 

Pop musical art is specified as a complex cultural and artistic phenomenon 

in the research, which is characterized by a wide range of genres, directions, and 

styles of popular instrumental and vocal music. The success and development of 

pop music depend on the multifaceted creativity of pop singers (solo and bands), 

composers, arrangers, sound directors, etc., which becomes possible in the space of 

mass culture.  

Based on the works of Y. Dmitriev, Y. Druzhkin, S. Klitin, E. Kuznetsov, E. 

Rybakova, T. Samaya, T. Sovgira, E. Uvarova a historical review of pop art from 

the point of view of the transformation of its forms during the XX century is 

carried out. It is noted that there were a formation and polishing of the basic kinds 

of a concert, theatrical and celebratory platform in the first half of the twentieth 

century. A concert number was the basic unit for all kinds of pop art (musical: 

vocal and instrumental; theatrical, choreographic, circus). Variety miniatures were 

combined into large variety forms: pop concerts, fashion shows, variety shows, 

music halls, etc. As separate numbers, they were arranged on a divertissement 

principle. It was characterized by open structure, free variation, the incoherence of 

the whole. 

Due to the emergence of new media, especially television, pop forms have 

undergone some transformations in the second half of the XX century. At the same 

time, the traditional division of pop musical art into three types and the concert 

performance as its basic unit remained unchanged, but the pop forms were 

updated. A genre of music video arose as an analog of pop miniature and a TV 

concert as an analog of a classical concert. The places of action, time, temp, and 

rhythm of a pop show have changed significantly under the influence of expressive 

means of television. Opportunities for demonstration of acting, stage action, mise-
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en-scène have expanded. A new genre type of pop performance with a sequel, like 

the TV series, appeared. Therefore, the genre of TV song is presented as a product 

of television in show business. 

Pop music was enriched by the media, which has influenced the genre 

forms, and communication capabilities in the transfer of the product to different 

audiences, both mass, and elite. 

The evolutionary stages of Ukrainian pop musical art are described from the 

1920s to the beginning of the XXI century in the context of European integration. 

It is noted that the Ukrainian musical culture has always been a part of the 

European one. It was in constant close contact with it and updated its forms 

according to the general style processes. The development of Ukrainian pop music 

in the XX century was closely connected to Western Europe. But due to 

statelessness Ukraine was deprived of direct contact with Europe, so many new 

forms, directions, and styles of pop music were adapted by Ukrainian performers 

not directly but through Russian mediation. 

The natural development of pop music, especially the processes of stylistic 

transformation of Ukrainian pop songs during the existence of the USSR, was slow 

and chronologically lagged behind the European one. The gap was artificial and 

caused by ideological pressure, due to which the work of individual performers and 

entire musical genres were banned in the USSR (jazz in the 1920s and 1940s, rock 

in 1960s and the early 1980s). During the periods when the Iron Curtain was 

partially opened (6th World Festival of Youth and Students in 1957, The 1980 

Summer Olympics), the processes of adaptation of Soviet in particular Ukrainian 

pop styles of the world stage accelerated. 

After Ukraine gained independence in 1991, European integration trends in 

the development of Ukrainian pop music intensified due to the removal of 

ideological pressure and the possibility of direct contact between Ukrainian and 

Western pop singers. The capture of the Ukrainian music market by Russian show 

business in the first decade of the XXI century slowed down this process in some 



13 

way but did not stop it, and today Ukrainian pop music is an organic component of 

European music culture. 

The creative works of Ukrainian performers such as VV, Ocean Elsa, The 

Hardkiss, Kozak System, Kazka, DakhaBrakha, Onuka, Alina Pash were analyzed 

in the context of cultural European integration based on six defined parameters. It 

is noted that each signer or band has its style, and therefore each parameter is 

presented differently and expressed more or less clearly. The cultivation of the 

Ukrainian language in songs and allusion to folklore is especially significant for 

modern Ukrainian pop music at the present stage of its development. The work of 

singer Maruv is characterized as pseudo integration because the Western external 

parameters are not related to Ukrainian culture in her creativity and do not serve 

the Ukrainian cultural European integration. Analysis of the work of selected 

artists representing the full range of contemporary Ukrainian pop music showed 

that the creative orientation of most Ukrainian pop singers is European, and 

therefore Ukrainian pop music is an integral part of the European cultural space. 

The format of vocal talent shows such as Karaoke on the Maidan, Chance, 

Star Factory, Superstar, People's Star, Sing as a Star is described. They have been 

broadcast on Ukrainian television since 1999 and until today. The X-Factor show 

and Voice of the Country (format, features of selection of participants, course, 

judges, winners, the fate of the latter in the context of the European integration 

vector of Ukrainian pop music), which are currently the highest rated on Ukrainian 

TV, are analyzed in more detail. It is noted that due to these shows several artists 

became famous, including Tonya Matvienko, Mélovin, Tayanna, Alina Pash, 

Kazka band, and many others who worthily represented Ukraine on the 

international stage. The shortcomings of Ukrainian vocal talent shows and their 

significance for the promotion of Ukrainian artists in the European cultural space 

are indicated. 

The integration direction was established by the organizers of Eurovision in 

the 1950s, who saw an entertaining music TV show as an opportunity to create a 

common cultural space in post-war Europe. The Eurovision Song Contest became 
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one of the means of cultural European integration for Ukrainian music. Ukraine 

joined the European music industry, integrating into the European cultural space, 

because of becoming an active participant in Eurovision in 2003, and thanks to 

Ruslana’s victory in 2004 and Jamala’s victory in 2016. 

The European integration aspect of Eurovision is considered on the example 

of Ukrainian compositions ("Wild Dances", "Dancing Lasha Tumbai", "Angel", 

"Gravity", "1944", "Under the Ladder", etc.), which became the most popular 

among European listeners. It is noted that the success of these compositions 

depended not only on the talent and artistic skills of singers, and bright 

performances but also on the relevance of musical language, including folk 

traditions and using national languages together with English ("Wild Dances", 

"1944"). Also, these compositions correspond to European values such as 

tolerance, rejection of totalitarianism, and discrimination against people depending 

on religion, skin color and gender identity, etc. 

The history of Ukrainian pop education on the example of the leading 

educational institutions of Ukraine such as Kyiv Municipal Academy of Circus and 

Performing Arts and R. Glier Kyiv Municipal Academy of Music is described. 

They were the first training centers that taught professional pop singers in Ukraine. 

The specifics of these educational institutions are revealed and the achievements of 

their graduates are shown in the field of pop musical art. The modern education 

program of singing (variety) specialization at the Kyiv Municipal Academy of 

Circus and Performing Arts (bachelor's and master's degree) is described. It is 

noted that it meets all the requirements for the formation of professional 

competencies of pop singers and is based on the achievements of the Ukrainian 

vocal sch1ool and the achievements of the European pedagogical system. The 

issues of modern pop music and, first of all, vocal education are noted, and 

proposals that will allow young Ukrainian pop singers to enter the European 

cultural space organically are made. Young artists, being students, and in the future 

potential singers, receive qualified training. Thanks to the international European 
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cooperation of these educational institutions, students make a contribution to the 

cultural and artistic European integration of our country during the studies.  

Keywords: European integration, mass culture, pop musical art, Ukrainian 

pop song, Eurovision contest, vocal talent shows, pop music education. 
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ВСТУП 

 

Актуальність теми дослідження. Євроінтеграційний потенціал 

української культури кінця ХХ – початку ХХІ століття знаходить відбиток в 

усіх видах мистецтва – музичному, образотворчому, театральному, 

хореографічному. Проте найбільш послідовно культурна євроінтеграція як 

складний процес взаємодії, взаємопроникнення, взаємовпливу активізується 

в естрадному музичному мистецтві, що є складним багатокомпонентним 

художнім феноменом і представлено співпрацею українських, зарубіжних 

артистів і продюсерів, участю вітчизняних виконавців у європейських 

фестивалях, конкурсах, музичних талант-шоу. Різні форми комунікації для 

цих заходів послідовно закладаються в українських освітніх мистецьких 

закладах як осередках євроінтеграції. 

Вивчення естрадного музичного мистецтва ґрунтується на 

проблематиці популярної музики (В. Конен, Л. Мархасьова, А. Сохор, 

А. Троїцький, А. Цукер, Ф. Шак), теорії та історії естрадного музичного 

мистецтва (Ю. Дмитрієв, С. Думасенко, О. Злотник, С. Клітін, Е. Рибакова, 

Т. Самая, О. Самойленко, Є. Уварова). Українське естрадне музичне 

мистецтво як мистецтво євроінтеграційної комунікації стало предметом 

досліджень вітчизняних науковців (І. Бобул, О. Бойко, О. Зосім, О. Мозгова, 

М. Мозговий, І. Палкіна, М. Поплавський, Т. Рябуха, О. Сапожнік, 

В. Тормахова, О. Шевченко, І. Шнур).  

Для осмислення сутності європейської культурної традиції та інтеграції 

в естрадному музичному мистецтві методологічне значення мають праці 

вітчизняних (О. Афоніна, Н. Герасимова-Персидська, В. Корнієнко, 

О. Маркова) та зарубіжних (Д. Белл, М. Конрад, В. Ландекер, П. Ріетберген, 

Ю. Лотман, В. Мартинов, В. Холопова, А. Яжебська) дослідників. Однак й 

досі в українській науці немає робіт, у яких був би виявлений 

євроінтеграційний потенціал української масової культури, зокрема 

естрадного музичного мистецтва. Лише комплексний аналіз 
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євроінтеграційних тенденцій останнього, що поєднує мистецтвознавчий, 

історичний та культурологічний підходи, зможе забезпечити всебічний 

розгляд естрадного музичного мистецтва в контексті процесу інтеграції 

українського суспільства до єдиного загальноєвропейського культурного 

простору. 

Творчість провідних вітчизняних естрадних сольних та колективних 

виконавців, композиторів, продюсерів, аранжувальників і віддзеркалює 

євроінтеграційні тенденції розвитку українського естрадного музичного 

мистецтва, що підтверджується результатами пісенного конкурсу 

Євробачення, вокальних талант-шоу, і виявляє значення національної 

компоненти.  

Недостатня розробленість зазначеної тематики в науковому дискурсі 

мистецтвознавства, теорії та історії культури зумовила вибір теми дисертації 

«Естрадне музичне мистецтво України кінця ХХ – початку ХХІ століття 

як фактор євроінтеграції української культури». 

Зв’язок роботи з науковими програмами, планами, темами. 

Дисертація виконана згідно з планами науково-дослідної роботи кафедри 

академічного і естрадного вокалу та звукорежисури Національної академії 

керівних кадрів культури і мистецтв та відповідає комплексній темі «Актуальні 

проблеми культурології: теорія та історія культури» (державний реєстраційний 

№ 115U001572) перспективного тематичного плану науково-дослідної роботи 

Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв.  

Науковим завданням дисертації є мистецтвознавча характеристика 

естрадного музичного мистецтва України кінця ХХ – початку ХХІ століття 

як складного художнього феномена сучасного українського та європейського 

культурного простору в контексті євроінтеграційних процесів. 

Мета і завдання дослідження. Мета дослідження – комплексно 

висвітлити музичне мистецтво естради в контексті євроінтеграційних 

тенденцій розвитку української культури кінця ХХ – початку XXI ст. 
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Реалізація даної мети зумовила необхідність постановки та вирішення 

таких завдань: 

 виявити євроінтеграційні засади сучасної української культури, 

зокрема музичної; 

 охарактеризувати масову культуру як ґрунт естрадного музичного 

мистецтва естради; 

 розглянути еволюційні процеси естрадного мистецтва та естрадного 

музичного мистецтва з позицій їх взаємодії із засобами масової комунікації; 

 висвітлити розвиток української естрадної пісні в контексті 

євроінтеграційних тенденцій української культури ХХ – початку ХХІ ст.; 

 охарактеризувати євроінтеграційні тенденції в творчості провідних 

українських естрадних виконавців; 

 осмислити роль пісенного конкурсу Євробачення та вокальних 

талант-шоу як знаряддя культурної євроінтеграції сучасної української 

естрадної музики; 

 проаналізувати діяльність українських освітніх закладів як 

осередків, що стимулюють євроінтеграційний вектор розвитку естрадного 

музичного мистецтва. 

Об’єкт дослідження – євроінтеграційні процеси української культури 

кінця ХХ – початку ХХІ ст. 

Предмет дослідження – естрадне музичне мистецтво України кінця 

ХХ – початку ХХІ ст. як чинник культурної євроінтеграції країни. 

Хронологічні межі дослідження охоплюють період з 1990-х рр. до 

2020 рр., а саме період активізації євроінтеграційних процесів у незалежній 

Україні. Вихід за зазначені хронологічні межі у другому розділі роботи 

викликаний необхідністю унаочнити євроінтеграційний вектор української 

музичної естради 1920–1980-х рр. 

Методи дослідження. Проведене дослідження носить комплексний 

міждисциплінарний характер, у ході реалізації якого використовувалися методи 

та підходи, що забезпечили відображення багатоаспектності проблематики 
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вивчення музичного мистецтва естради в контексті євроінтеграційних процесів 

української культури кінця ХХ – початку ХХІ ст. Системний підхід дозволив 

дослідити музичне мистецтво естради як цілісне явище української та 

європейської культур. У дисертації поєднано мистецтвознавчий, історичний та 

культурологічний підходи, завдяки чому  було всебічно відтворено розвиток 

музичного мистецтва естради в Україні в контексті процесу інтеграції 

українського суспільства до єдиного загальноєвропейського соціокультурного 

простору. Метод моделювання було застосовано при створенні моделі 

еволюційного розвитку естрадного мистецтва у ХХ ст. Емпіричний 

(спостереження, інтерв’ю) та аналітичний методи було використано при 

вивченні творчості українських естрадних виконавців, зокрема в різних 

євроінтеграційних проєктах (пісенний конкурс Євробачення, вокальні талант-

шоу); жанрово-стильовий метод – для аналізу доробку провідних українських 

естрадних виконавців; соціокультурний – для встановлення місця естрадної 

музичної традиції в сучасному українському та європейському соціумі; метод 

теоретичного узагальнення – для підведення підсумків проведеного 

дослідження. 

Теоретичну базу дисертації складають: 

 роботи, що розглядають питання єдності європейської культурної 

традиції та культурної інтеграції (С. Аверінцев, О. Афоніна, Л. Баткін, 

Д. Белл, М. Вебер, Н. Герасимова-Персидська, В. Карєв, М. Конрад, 

В. Корнієнко, В. Ландекер, В. Лісовий, Д. Ліхачов, Ю. Лотман, О. Маркова, 

В. Мартинов, М. Наринський, С. Павлишин, П. Ріетберген, О. Соколов, 

П. Сорокін, Р. Тарнас, Й. Хейзінга, В. Холопова, В. Шевельов, А. Яжебська, 

К. Ясперс); 

 дослідження з питань масової культури, зокрема й в інформаційну 

добу (Т. Адорно, М. Бахтін, Р. Безугла, Д. Белл, В. Беньямін, Ж. Бодріяр, 

Р. Вільямс, Ю. Габермас, У. Еко, М. Кастельс, А. Костіна, М. Маклюен, 

Г. Маркузе, Ч. Мукерджі, О. Негт, Х. Ортега-і-Гассет, К. Станіславська, 
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Дж. Сторі, Д. Томпсон, Е. Тоффлер, А. Турен, А. Флієр, Е. Фромм, М. Фуко, 

Ж. Фурастье, Г. Честертон, М. Шадсон); 

 праці, присвячені проблематиці культурних та мистецьких 

комунікацій (В. Корнієнко, О. Косюк, Д. Мак-Квейл, М. Маклюен, 

А. Соколов); 

 розвідки з теорії та історії естрадного мистецтва (С. Думасенко, 

Ю. Дмитрієв, Є. Кузнєцов, С. Клітін, Е. Рибакова, Т. Самая, Є. Уварова) та 

популярної музики (В. Конен, Л. Мархасьов, А. Сохор, А. Троїцький, 

А. Цукер, Ф. Шак); 

 дослідження з проблематики української естрадної музики 

(О. Бойко, І. Бобул, О. Мозгова, М. Мозговий, І. Палкіна, М. Поплавський, 

Т. Рябуха, О. Сапожнік, В. Тормахова, О. Шевченко, І. Шнур). 

Емпіричною базою дослідження стали аудіо- та відеороботи провідних 

українських виконавців (гурти «Воплі Відоплясова», «Океан Ельзи», «The 

Hardkiss», «Kozak System», «Kazka», «ДахаБраха», «Onuka», сольні артисти 

Аліна Паш, Maruv), матеріали телевізійних вокальних талант-шоу («Караоке 

на Майдані», «Шанс» «Фабрика зірок», «Суперзірка», «Співай як зірка», «Х-

фактор», «Голос країни»), пісенного конкурсу Євробачення, у якому брали 

участь українські виконавці: Джамала, Руслана, Олександр Пономарьов, 

Вєрка Сердючка, Тіна Кароль, Міка Ньютон, Злата Огнєвич та ін., інтерв’ю з 

відомими українськими артистами (Ніна Матвієнко, Олег Скрипка).  

Наукова новизна дисертації визначається тим, що в роботі вперше: 

 здійснено комплексне дослідження естрадного музичного 

мистецтва в контексті євроінтеграційних процесів в Україні кінця ХХ – 

початку ХХІ століття; 

 обґрунтовано змістові параметри, за якими відбувається 

євроінтеграція українського естрадного музичного мистецтва в сучасний 

європейський культурний простір; 
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 простежено основні тенденції еволюційних процесів естрадного 

музичного мистецтва кінця ХХ – початку ХХІ століття у вимірах 

трансформації форм масової комунікації; 

 висвітлено теоретичні та практичні засади розбудови системи 

професійної музичної освіти в галузі естрадного музичного мистецтва.  

Уточнено: 

 поняття «естрадне музичне мистецтво», що інтерпретується в 

дослідженні як складний культурно-мистецький феномен, що функціонує в 

просторі масової культури та охоплює широкий спектр жанрів, напрямів та 

стилів популярної інструментальної та вокальної музики, розвиток яких 

уможливлюється завдяки багатогранній творчій діяльності естрадних 

виконавців (сольних та колективних), композиторів, аранжувальників, 

звукорежисерів тощо. 

Поглиблено: 

 уявлення про роль вокальних талант-шоу та пісенного конкурсу 

Євробачення як чинників, що сприяють культурній євроінтеграції сучасної 

української естрадної музики; 

 розуміння значення освітньої діяльності сучасних мистецьких 

закладів вищої освіти (Київська муніципальна академія естрадного та 

циркового мистецтв; Київська муніципальна академія музики ім. 

Р. М. Глієра) як провідних осередків у підготовці фахівців у сфері естрадного 

музичного мистецтва України. 

Набули подальшого розвитку: 

 оцінка творчості сучасних представників естрадного музичного 

мистецтва, їх ролі в реалізації європейських інтеграційних культурно-

мистецьких процесів; 

 питання взаємодії масової музичної культури та естрадної музики, 

євроінтеграційних тенденцій української культури, естрадної музичної 

освіти. 
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Теоретична цінність роботи полягає в осмисленні українського 

естрадного музичного мистецтва як дієвого чинника культурної 

євроінтеграції України. Теоретичні положення і висновки дисертації можуть 

бути корисні для подальшого вивчення масової музичної культури 

постіндустріальної доби та історії музичного мистецтва естради. Результати 

дослідження становлять внесок у подальшу розробку теоретичних підвалин 

масової музичної культури та естрадознавства. 

Практичне значення дисертації. Основні положення роботи можуть бути 

використані при розробленні базових теоретичних і практичних вишівських 

курсів, при укладанні підручників, посібників, методичних рекомендацій з 

проблем масової музичної культури, теорії та історії музичної естради. Теоретичні 

положення та матеріали можуть бути використані здобувачами вищої освіти та 

наукових ступенів при написанні кваліфікаційних робіт, а також естрадним 

артистам у їх практичній діяльності. Матеріали дисертації використовуються 

автором у лекційних курсах «Естрадний спів», «Історія та теорія шоу-

бізнесу», «Виконавське мистецтво», «Основи вокальної культури» Київської 

муніципальної академії естрадного та циркового мистецтв. 

Особистий внесок здобувача. Дисертація є самостійним науковим 

дослідженням, у якому осмислено значення українського естрадного 

музичного мистецтва як чинника культурної євроінтеграції України доби 

незалежності. Усі наукові результати, викладені в дисертації, отримано 

автором особисто. Опубліковані статті за темою дисертації написані без 

співавторів.  

Апробація результатів дослідження. Дисертація обговорювалась на 

засіданнях кафедри академічного і естрадного вокалу та звукорежисури та  

міжкафедральному теоретико-методологічному семінарі НАКККіМ; 

апробація матеріалів дисертації здійснювалась на міжнародних наукових 

конференціях: «Relevanţa şі calitatea formării universitare: competenţe pentru 

prezent şі viitor» (Bălţi, 8 octombrie 2015), «Topical researches of the World 

Science» (Dubai, 28 June 2017), «Актуальні філософські, політологічні та 
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культурологічні проблеми розвитку людини та суспільства у динамічному та 

глобалізованому світі» (Київ, 8–9 лютого 2019 р.), «The world of science and 

innovation» (London, 14–16 October 2020), «Україна першого двадцятиліття  

ХХІ століття: культурно-мистецький вимір» (Рівне, 17–18 листопада 2020 р.); 

всеукраїнських наукових конференціях: «Тенденції модернізації сучасного 

мистецтва» (Київ, 18 квітня 2013 р.), «Культура. Мистецтво. Діалог у часі та 

просторі» (Київ, 10 квітня 2014 р.), «Сучасне естрадне та циркове мистецтво: 

науковий та методичний аспекти» (Київ, 5–6 квітня 2017 р.), «Культура та 

інформаційне суспільство XXI століття» (Харків, 20–21 квітня 2017 р.), 

«Музичне мистецтво та наука на початку третього тисячоліття» (Одеса, 24 

листопада 2017 р.). 

Публікації. Основні положення дисертаційної роботи викладено у 16 

одноосібних публікаціях: 5 статей у наукових фахових виданнях, 

затверджених МОН України за напрямом «мистецтвознавство», 2 статті у 

наукових виданнях України, які включені до міжнародних науково-

метричних та реферативних баз, 1 стаття у зарубіжному науковому 

періодичному виданні, 8 публікацій в збірниках матеріалів наукових 

конференцій та інших виданнях. 

Структура дисертації. Робота складається з анотації (українською та 

англійською мовами) зі списком публікацій за темою дисертації, вступу, 

трьох розділів (восьми підрозділів), висновків, списку використаних джерел 

(292 позиції), додатків, до яких включено список публікацій за темою 

дисертації та відомості про апробацію результатів. Загальний обсяг дисертації 

– 226 сторінок, з яких основного тексту – 195 сторінок. 
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РОЗДІЛ 1 

ТЕОРЕТИКО-МЕТОДОЛОГІЧНІ ЗАСАДИ 

ДОСЛІДЖЕННЯ ЄВРОІНТЕГРАЦІЙНИХ ТЕНДЕНЦІЙ 

УКРАЇНСЬКОЇ КУЛЬТУРИ 

1.1. Євроінтеграційні тенденції української культури кінця XX – 

початку ХХІ ст. 

 

Українська культура кінця XX – початку ХХІ століття, звільнившись 

від радянської залежності, зробила євроінтеграційний вибір. Тут виникло 

багато суперечностей між тим, що залишилося від старої системи та 

прагненнями до традицій, що були перервані радянськими часами. 

Глобалізаційні інтеграційні процеси сучасного світу є об’єктивною 

тенденцією розвитку всіх сфер суспільного життя. Охопивши суспільне 

виробництво, духовне життя, культуру, науку та освіту, вони стали 

визначальними факторами формування способу та якості життя світу загалом 

та окремих державно-організованих суспільств. Політико-правові та 

організаційні аспекти цього явища на європейському континенті впродовж 

останніх десятиліть закріплені в Лісабонській стратегії, що конкретизувалась 

у процесі створення єдиного європейського простору освіти, науки, 

культури. 

Поняття «глобалізація», виникнувши виключно в економічному та 

політичному розумінні, в процесі своєї модифікації охопило всі сфери 

соціокультурного буття людства, набуло універсального значення. 

Глобалізаційні процеси мають вагомий вплив на розвиток культури: 

посилення взаємодій культур в інформаційному суспільстві, 

транснаціональний характер етнічних діалогів, зростання масштабів індустрії 

культури, коли новітні інформаційні та телекомунікаційні технології 

трансформувалися з елементів інфраструктури минулих років в 

універсальний процес культурного й наукового розвитку. 
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Для розуміння сутності процесу євроінтеграції, насамперед будемо 

аналізувати поняття «інтеграція» від економіко-політичних до 

культурологічних аспектів.  

Інтеграція. Саме слово походить від латинського «integrare» і в 

перекладі дослівно означає «перетворювати в ціле», «integer» – «ціле», а 

«integratio» означає «відновлення, заповнення цілого» [136, с. 115]. 

Інтеграція складний та суперечливий процес, адже це є і процес, і результат 

взаємозалежності, зближення, налагодження тісного співробітництва, 

об’єднання в єдине ціле країн, економік, соціальних та політичних структур, 

груп, інститутів, партій, рухів, організацій, культур, етносів тощо. Відповідно 

«існують різні види інтеграції: економічна, політична, соціальна, культурна, 

інтеграція мов, інтеграція в біології, фізіології тощо. Інтеграція культурна 

означає асиміляцію різнорідних елементів культури в єдину культуру» [70].  

Структура інтеграційних процесів включає:  

1) передумови виникнення: об’єктивні, суб’єктивні, соціокультурні, 

освітні;  

2) основні форми: внутрішні та зовнішні, що відбуваються на різних 

рівнях, у різних способах та механізмах, які впливають на кінцевий 

результат, зокрема, на євроінтеграцію. 

Інтеграція  це всесвітньо-історичний об'єднавчий процес. Елементами 

інтеграційного комплексу є суб'єкти міждержавних відносин, тобто 

національні держави, а об'єктами виступає людське суспільство. З точки зору 

політології, міжнародна інтеграція розуміється як міждержавна інтеграція, а 

основними суб'єктами розглядаються держави. «Держава є основним і 

первинним суб'єктом міжнародного права. Міжнародна правосуб'єктність 

властива державам у силу самого факту їх існування. Вступаючи у 

правовідносини між собою, держави роблять можливим створення 

міжнародного правопорядку та існування самого міжнародного права. 

Міжнародно-правовий аспект суверенітету означає, що міжнародне право 

розглядає в якості свого суб'єкта та учасника міжнародних відносин не 
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державні органи чи окремі посадові особи, а державу в цілому. Всі 

міжнародно-правові значущі дії, вчинені уповноваженими на те посадовими 

особами держави, вважаються здійсненими від імені цієї держави» [137 ].  

Український науковець, доктор політичних наук Валерій Копійка 

вказує, що концептуальне усвідомлення процесу європейської інтеграції має 

історичний аспект. Дослідник наголошує, що такі події першої половини ХХ 

ст. як  Перша та Друга світові війни, політико-ідеологічне протистояння, яке 

розкололо світ, а також загальносвітова економічна криза, що йменується як 

«Велика депресія», мали значний плив на євроінтеграцію [94, с. 13–14]. 

Питаннями теоретичного забезпечення процесів міждержавної 

інтеграції серйозно почали займатися після Першої світової війни. 

Дослідження європейської інтеграції пов'язують з іменами таких вчених, як: 

Р. Арона [6], А. Бріана [109], Р. Куденхове-Калергі [113; 110; 134], Д. де 

Ружмона [183]. 

Після завершення руйнівної Другої світової війни, дослідження 

західноєвропейської міждержавної інтеграції піднімається в роботах 

М.Алле [4], К. Дойча [278; 279], А. Етционі [280], Л. Ліндберга [121], 

Д.Мітрані [140], Ж. Моне [143], Л. Тіндеманса [215], П. Тейлора [211], 

К.Фрідріха [241], Е. Хааса [245], Ф. Шміттера [267; 291]. 

Сучасні підходи до теорії європейської інтеграції розглянуто y працях: 

А. Маршаля [135], Ф. Махлупа [136], А. Мілварда [138], А. Моравчика [144; 

145], М. О’Ніла [158], Т. Парсонса [290], Д. Пучали [174], Б. Рассета [176], 

С.Хоффмана [38; 39].  

У радянській, пострадянській та вітчизняній літературі теоретичні 

питання міждержавної європейської інтеграції висвітлені у працях таких 

вчених: В. Барановського [9], М. Булика [21], В. Копійки [106], Б. Топорніна 

[217], В. Шевельова [261], Т. Шинкаренко [106], Ю. Шишкова [265]. 

Український науковець Максим Булик зауважує, що відомі вчені, про 

яких вище вже йшла мова, досліджуючи процеси інтеграції в Європі, 

сформували наступні класичні наукові школи: федералістська (М.Алле, 
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Р.Арона, Д. де Ружмона, П. Тейлора, А. Спінеллі); функціоналістська 

(Д.Мітрані, Ж. Монне) та неофункціоналістська (Р.Гінсберг,  Л. Ліндбрег, 

Д.Най, П. Тейлор, Е. Хаас, Ф. Шміттер) [21]. 

Неофункціоналісти Філіпп Шміттер та Енест Хаас зазначають, що 

політична інтеграція – це процес, де учасники (урядові чиновники, 

представники «груп інтересу», політичні діячі, а також прості громадяни) 

діють на національній арені, перестають ідентифікувати себе й свої майбутні 

успіхи зі своїм національним керівництвом і його політикою, та все більшою 

мірою орієнтуються на наднаціональне об’єднання [291]. Ще один 

представник неофункціоналістів Леон Ліндберг визначає: логіці міжнародної 

інтеграції властиві розширення, охоплення й поширення на нові галузі, 

прагнення проникнути в усі сфери суспільного устрою. Тобто інтеграція має 

місце тоді, коли певні дії для досягнення певної мети приводять до створення 

нових умов та активних процесів [73]. 

Американський економіст Фріц Махлуп, простежуючи етимологію й 

ретроспективу поняття «інтеграція», зауважив, що узагальнене поняття 

політичної інтеграції може бути розтлумачене як «зімкнення, злиття 

суспільних, державних структур у рамках держави або в більш широку 

міждержавну спільність». За його словами, міждержавна інтеграція 

відбувається шляхом створення нових інститутів влади з переданням їм 

частини суверенних прав національних політичних органів. Дослідник 

Махлуп встановив, що поняття «інтеграція» виникло не раніше 1942 року і 

саме в контексті «економічної інтеграції», бо досить швидко стало 

використовуватися у міжнародній торгівлі, русі капіталів, фінансовій сфері 

тощо. Також він з’ясував, що більш вузьке поняття «політична інтеграція» 

увійшло до політичної та наукової термінології з кінця 40-х – початку 50-х 

років [136, с. 115]. 

Англійський економіст Андре Маршаль, євроінтеграцію, в першу 

чергу, вважає певним проявом об’єктивної тенденції людства: розширити 

коло «людського співробітництва», що включає політичну, економічну, 
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культурну, ідеологічну, духовну співпрацю. Така взаємодія не може 

припинитися з досягненням національного рівня, а навпаки національні 

кордони держав об’єднуються в більший організм [135, 36. с. 165–166].  

Вітчизняні дослідники Валерій Копійка та Тетяна Шинкаренко 

трактують європейську інтеграцію як процес, результатом якого політичні, 

економічні та соціальні структури стають єдиним цілим. Автори зазначають, 

що цей процес може мати ознаки формального політичного та економічного 

союзу чи залишитися в якості неструктурованого об’єднання [106, с. 420]. 

Німецький політолог і соціолог Карл Дойч визначає, що «міжнародна 

інтеграція є багатовекторним, багатоаспектним процесом», та проводить 

паралель між взаєминами всередині держави та співробітництвом у 

міжнародній сфері. Джерелом інтеграційної еволюції К. Дойч бачить 

прагматичну детермінованість індивідуального поводження, вирізняє 

фактори усередині й серед одиниць, що беруть участь у створенні 

«співтовариства безпеки», окреслює характерні якісні риси інтеграції як 

процесу. Фактор часу має особливе значення у його баченні, а саме: 

інтеграційний процес може вважатися лише в тому випадку, якщо учасники 

одержують реальний виграш раніше за відчуття покладеного на них тягаря, 

викликаного участю в інтеграції [279, с. 196–197]. 

На думку українського вченого Юрія Вілкова, явище політичної 

інтеграції розглядається як сукупність політичних процесів, спрямованих на 

консолідацію суспільних, політичних, економічних структур або етносів у 

межах однієї держави або кількох держав, а головною метою є протидія 

деструктивним внутрішнім і зовнішнім чинникам. Особлива увага надається 

саме європейській інтеграції як найтиповішій маніфестації цього процесу. 

Термін «європейська інтеграція» характерний не лише політичним або 

економічним проявам зближення європейських держав, але й науковій, 

технологічній, соціальній, екологічній сферам [168, с. 236–238]. 

Політична інтеграція як об’єктивний процес дозволяє досягти 

взаємовигідних результатів з меншими витратами для всіх суб’єктів, що 



33 

беруть участь у ньому. Виокремлюються дві основні форми політичної 

інтеграції: внутрішньодержавна й міждержавна, усередині кожної з яких 

можуть відбуватися інтегративні процеси різних рівнів, способів і механізмів 

їхнього здійснення [116, с. 256–257]. Соціальна інтеграція, як і політична, 

характеризується різними складовими рівнями та елементами. Інтеграція має 

місце в тих системах, що вже склались або з’явилися в нових системах. 

Інтеграційні процеси в створених раніше системах ускладнюють і зміцнюють 

зв’язки між її елементами [237, с. 257–259]. 

Американський соціолог Талкотт Парсонс визначає, що ознаками 

цивілізаційної інтеграції є взаємопроникнення, переплетення національних 

виробничих процесів, на основі яких відбуваються структурні зміни. 

Інтеграційні процеси внаслідок цього мають цілісність, поєднання, 

встановлення єдності [237, с. 181; 290].  

На початку ХХ століття, американські культур-антропологи Ральф 

Лінтон та Мелвілл Герсковіц поняття «соціальна інтеграція» переважно 

використовують в значенні «інтеграція культурна» [122; 248]. Інтеграційні 

процеси є взагалі невід’ємною складовою культурного процесу, що сприяє 

взаємозбагаченню національних культур. У сучасному глобалізованому світі 

зникають кордони між державами, національні культури взаємодіють між 

собою, утворюючи єдину світову культуру. Разом з тим культурна інтеграція 

не означає уніфікації культурних норм, способів сприймання й усвідомлення 

світу, культурних генотипів, традицій. Будь-який етнос бере з глобальної 

системи те, що відповідає його традиціям, менталітету, психологічному 

складові [59, с. 37].  

На думку Володимира Шевельова, культурна інтеграція є «глобальним 

процесом зближення національних культур і цінностей, посилення 

культурних, комунікативних, цивілізаційних зв’язків, внаслідок якого 

досягнення науки і мистецтва, нові форми соціальної та політичної 

діяльності швидко розповсюджуються та засвоюються в сучасному світі, 

формуючи його цілісність» [249; 261, с. 173]. 
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Вчений Макс Вебер у своїх наукових працях сконцентрував увагу на 

ступенях культурної інтеграції. Для прихильників функціоналізму поняття 

«інтеграція» мало загальнотеоретичне значення [24]. Для американського 

соціолога та культуролога Питирима Сорокіна інтеграція пов’язана із 

поділом соціокультурних систем, об’єднаних функціональним зв’язком 

взаємозалежних елементів, систем, інтегрованих на принципах логічної та 

змістовної когерентності [152, с. 88]. 

Доктор культурології Владислав Корнієнко, досліджуючи культурну 

євроінтеграцію, зосереджує увагу на проблемах культурного діалогізму як 

феномені сучасного інтелектуального дискурсу, який віддзеркалює 

специфіку усвідомлення народом цінності власної культури, її етнічної 

національної приналежності, репрезентативності та значущості в контексті 

інших культур. Він зазначає, що «сучасна культура залишається множиною 

самобутніх культур, які знаходяться в постійному і безперервному діалозі та 

взаємодії. При цьому дедалі більшого значення набуває здатність до 

розуміння іншої культури, адже глобальний діалог обов’язково передбачає 

культурний плюралізм. Тому основною функцією міжкультурної комунікації 

є кореляція відносин між країнами та етносами, національними групами, 

релігійними організаціями, які й складають певну низку комунікативних 

систем з метою підтримки динамічної єдності й цілісності світової 

соціокультурної системи» [107, с. 1]. 

Досліджуючи сучасні концепції цивільної інтеграції, бачимо, що вони 

мають велике значення при розкритті проблематики культурної 

євроінтеграції, зокрема в естрадному музичному мистецтві. Основні ознаки 

цивільної інтеграції є характерними і для культурної інтеграції:  

-взаємозближення та взаємопроникнення; 

-взаємодія національного та загальносвітового; 

-об’єднання в єдине ціле різних частин, елементів.  
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Виділені соціокультурні передумови розвитку, безумовно, впливають 

на створення культурного національного об’єднання та культурного 

міжнародного об’єднання.  

У контексті нашого дослідження поняття таких сполук, як «культурна 

інтеграція» та «культурна євроінтеграція», є синонімами, бо нас цікавить 

тільки культурно-мистецька співдружність країн Європи. І в рамках нашої 

роботи, вживаючи «культурна інтеграція», маємо на увазі «культурну 

євроінтеграцію». За межами нашої дисертації, суть сполуки «культурна 

інтеграція» – це не обмежений рамками вираз, бо може бути «культурна 

світова інтеграція», «культурна міжобласна інтеграція» та ін. 

Перш за все зазначимо, що культурна євроінтеграція (її ми будемо 

розглядати у третьому розділі) означає двосторонній процес: входження 

України в європейський культурний простір і орієнтація України на здобутки 

європейської культури. Наголосимо, що культурна євроінтеграція 

відбувається у всіх формах культурної діяльності, вона охоплює усі види 

мистецтва, зокрема й музику. Однак в нашій роботі ми зосередимося саме на 

естрадному мистецтві, оскільки в інформаційну добу естрада як найбільш 

масовий вид мистецтва чітко показує, який вектор обирає наша держава і 

який тип культури для неї є пріоритетним. 

Якщо ж говорити про другий аспект культурної євроінтеграції, а саме 

включення України в європейський культурний простір, тобто орієнтація на 

здобутки європейської культури й адаптація власної до загального 

знаменника європейської культурної традиції, то українська культура завжди 

належала до європейської. Однак тривале перебування у Російській імперії, 

особливо в СРСР, значно нівелювало європейський потенціал української 

культурної традиції, і, говорячи про культурну євроінтеграцію, ми розуміємо, 

що йдеться саме про відновлення. У контексті теми нашого дослідження ми 

будемо говорити передусім про оновлення жанрово-стильової палітри 

сучасної української естради відповідно до новітніх актуальних трендів.  
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Не менш важливим є й процес європеїзації. Для дослідження цього 

явища проаналізуємо сутність поняття, що, звичайно, бере свої джерела у 

політичному розумінні. Отже, термін «європеїзація» (англ. «europeanization») 

з’явився в англомовній літературі про політичну інтеграцію в Європі у 90-х 

роках минулого століття, коли гостро стояло питання про те, чи впливає 

інтеграційний процес на інституційну трансформацію національних держав, 

що беруть участь у ньому [175, с. 165]. Найперше формулювання цього 

феномену дав у 1994 році вчений з питань європейської інтеграції та 

європеїзації - Роберт Ладрех: «процес трансформації форм вироблення 

національної політики, що посилюється внаслідок і відповідно до того, як 

політичний та економічний розвиток Європейського Співтовариства стає 

частиною процесу ухвалення рішень на національному рівні» [285, с. 69]. За 

іншою дефініцією, європеїзація означає процес змін на внутрішньому 

політичному рівні, на рівні політичних акцентів (преференцій) та інституцій, 

що спричинений адаптаційним тиском, який походить від процесу 

європейської інтеграції [71]. 

Під європеїзацією як історичним феноменом розуміють «експорт» 

європейської влади і соціальних норм: інституціональна організація і 

практика, соціальні та культурні традиції, цінності, поведінка. В 

академічному дискурсі з міжнародних відносин європеїзація символізує 

поширення у світі загальноєвропейської політики, права, культури та інших 

цінностей, аби їх сприймали інші народи, держави і спільноти [175, с. 165]. 

Відповідно до сформованого в ЄС і державах-членах подання, 

європеїзація символізує поширення у світі загальноєвропейської політики, 

права, культури та інших цінностей, аби їх сприймали інші народи, держави і 

спільноти [41, с. 30]. 

А дефініція «європеїстика» тлумачиться як галузь науки, яка 

зосереджується на поточному розвитку європейської інтеграції і складається 

із комбінації кількох сфер, а саме: політології, державної політики ЄС, 

європейської історії, європейського права, економіки і соціології. Заклади 
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вищої освіти розглядають різні аспекти та проблеми, наприклад, європейську 

культуру, європейську літературу та європейські мови, а не обов’язково 

тільки європейську інтеграцію [72]. 

У політичних, соціальних та економічних аспектах європеїзацію 

вивчали: М. Валь [94], П. Гетіміс [283], Д. Грігоріаду [283], М. Емерсон [94], 

Г. Казаміас [282], Т. Ковзірідзе [94], Б. Коппітерс [94], Г. Нутчева [94], 

К.Раделлі [284], Н. Точчі [94], К. Фізерстоун [282], М. Хьойссен [94].  

Європеїзацію в культурному аспекті досліджували вчені: С. Аверинцев 

[1; 2], Т. Адорно [3], Д. Белл [22], М. Вебер [24; 25], В. Карєв [149], М.Конрад 

[105], Д. Ліхачов [124], М. Наринський [149], Р. Тарнас [210], Й. Хейзінга 

[247], К. Ясперс [273; 274; 275], П. Ріетберген [178].  

Серед радянських та українських науковців цим питанням займались: 

О. Афоніна [7], Н. Герасимова-Персидська [34; 35], Ю. Лотман [126], 

О.Маркова [150], А. Мартинов [134], С. Павлишин [161], О. Соколов [199], 

В.Холопова [250; 251; 252]. 

Європеїзація культури є синтезом культури національної та культури 

європейської. Ці процеси стають можливими лише в кінці ХХ століття у 

зв’язку з певними суспільно-політичними обставинами. Євроінтеграційні 

процеси знайшли основу для їх відродження та посилення, що вплинуло на 

подальший розвиток культурних здобутків. «Європейська культура, 

європейська культурна традиція» трактується як культурно-історична 

спільність з єдиним культурно-генетичним кодом, притаманним 

самовідчуттям і самосвідомістю європейців. 

З поняттям «європеїзація» в контексті культури ми зустрічаємося в 

роботі Юрія Лотмана «До семіотичної типології російської культури XVIII 

століття». Вчений, характеризуючи особливості допетровської та петровської 

епох, пише, що «європеїзація супроводжувалася широким вторгненням нових 

знакових систем». Реальна картина культурної європеїзації, за словами  

Ю. Лотмана, у XVIII столітті рідко «збігалася з тим, що самі носії культури 

вважали європеїзацією» [126, с.337]. 
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На думку Пітера Ріетбергена, основи європейської культурної традиції 

беруть свій початок ще в ранньому Середньовіччі (V – ХІ ст.). Однак транс-

історичний європейський культурний регіон йде наступним шляхом: від 

античності, християнської культури Середньовіччя, Відродження, 

Реформації, Просвітництва до Новітнього часу ХХ століття [7, с. 25] 

Російський філософ та культуролог Григорій Померанц зазначає, що 

відносини й процеси, які склалися й протікали в Європі у XVIII столітті, 

можна назвати модернізацією. Модернізація наявна в Англії, Голландії, 

Скандинавії, Франції і, на його думку, їх можна назвати ядром європейської 

культури: «Цивілізація Нового часу стала всесвітньою тільки з початком 

голландської, англійської, французької експансії» [169, с. 33]. 

Шлях до євроінтеграції – це цивілізаційний вибір українського народу. 

Успішні трансформації у суспільстві (політичні, економічні, соціальні тощо) 

неможливі без змін у сфері культури. Саме тому слід відзначити важливу 

роль процесів євроінтеграції у приверненні уваги до проблем не тільки 

політичного та економічного, а й культурного характеру. Без кардинальних 

змін у системі цінностей суспільство не має шансів на ефективну 

модернізацію. Загалом, українській державі слід звернути особливу увагу на 

питання збереження власної самобутності у процесах євроінтеграції. 

Культурна самобутність визначається як сукупність неповторних цінностей 

та традицій народу, за допомогою яких він представляє себе у світовому 

співтоваристві та розширює можливості для всебічного розвитку людини 

[194 , с. 168]. 

Європейська інтеграція у сфері культури та мистецтва, зокрема 

музичного, є апріорі природним процесом, який зумовлений і європейським 

вибором держави, і географією, і відкритістю нашого суспільства до 

міжкультурного діалогу та значним творчим потенціалом. Творчий розвиток 

культур можливий тільки при взаємодії з іншими культурами, при обміні 

культур та збагаченні власного досвіду. 
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Відомий перекладач української літератури англійською мовою Стівен 

Комарницький зазначає: «Інтеграція України в Європу має розпочатися на 

рівні діалогу культур. Спілкування на такому рівні – фундамент 

євроінтеграції. Діяльність культурних діячів – двигун євроінтеграції» [99]. У 

гармонізації процесу міждержавної культурної взаємодії неабияку роль 

відіграє культурна політика. Дослідниця Т. Колосок вважає, що одне з 

найважливіших питань міжнародного культурного співробітництва – це 

максимальне залучення української сторони до культурного життя на 

європейському просторі. А от завдання культурної політики, передусім, 

збереження соціокультурної ідентичності, яка у сучасному полікультурному 

світі не є гарантованою та перебуває під постійною загрозою розмивання. А 

етнокультура виступає для неї точкою опори. Науковиця зазначає, що 

«європейська культурна ідентичність не може бути протиставлена етнічній, а 

формування етнічної ідентичності не повинно суперечити становленню 

спільної європейської, оскільки вони доповнюють одна одну» [97, с. 3]. 

Наша держава є повноправним учасником широкої взаємодії культур і 

цивілізацій у сучасному світі. Істотними чинниками зростання міжнародного 

значення нашої держави є її надзвичайно сприятливе положення. Те, що 

країна розташована у самому центрі Європи, на перехресті православної, 

західної та ісламської цивілізацій, сприяє подоланню геополітичних і 

культурних бар’єрів. А європеїзаційні та євроінтеграційні процеси є 

аргументом для глобальної взаємодії культур і цивілізацій, формуванню 

демократичного світового устрою. 

Україна може створити свій суверенний культурний простір, який є 

органічною частиною європейського та світового. Звичайно, українську 

культуру не влаштовує лише роль реципієнта. Бажання України – 

формування активних двосторонніх зв’язків, очікування нового відродження: 

Україна – Центральна Європа. Ці очікування, без сумніву, приведуть до того, 

що країни Центральної і Східної Європи стануть справжніми партнерами. 

Культурна складова європейської інтеграції формується паралельно із 
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іншими загальносвітовими тенденціями з установкою на пріоритет логіко-

дискурсивного, раціонального, динамічного, інноваційного та впливає на 

розвиток музичного мистецтва за європейськими стандартами. Активізація 

процесу культурної інтеграції України до європейського культурного 

простору, відкриття культурних центрів різних європейських країн в Україні 

сприяли динамічному розквіту міжкультурних відносин, що створило 

соціокультурні передумови євроінтеграційних параметрів розвитку 

українського музичного мистецтва в кінці ХХ – на початку ХХІ ст. 

Україна переймає певні культурні традиції західного світогляду, 

завданням якої останнє десятиліття є підвищення рівня української культури. 

Революція гідності не тільки розбудила українську культуру, а відкрила її 

нову сторінку, привернувши увагу молодого покоління країни до перспектив 

її розвитку. У цьому випадку слід знайти шлях для збереження власних 

культурних цінностей. А це не що інше, як вміння засвоювати і зберігати 

духовні скарби минулих поколінь, що має стати одним із провідних 

принципів сучасної системи виховання. «Культурна самобутність будь-якої 

нації залежить від таких стратегічних пріоритетів, як збереження культурної 

спадщини народу, перш за все духовної, тобто звичаїв, традицій та 

моральних цінностей» [194, с. 169]. «Національна культура стає одним із 

визначальних факторів прогресу суспільства, формування національної 

ідентичності» [162, с. 73]. 

Україна як важливе геополітичне утворення на європейському 

континенті є невід’ємною складовою нової системи європейських і світових 

зв’язків та відносин, що сформувалися на зламі тисячоліть. Після 

проголошення незалежності в умовах національно-культурного відродження 

української держави відбулося поглиблення культурних взаємин між 

Україною та західноєвропейськими державами. 

Характерною ознакою українського буття 90-х років XX століття, на 

думку вітчизняної дослідниці О. Афоніної, стала активізація процесу 

культурної інтеграції. Вона, зокрема, зазначає: «З відкриттям Гете-Інституту 
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(1993) в Україні динамізувалися українсько-німецькі зв’язки. Важливою 

сферою діяльності Гете-Інституту в Києві є міжнародне співробітництво в 

галузі культури. Завдяки проведенню заходів (німецькі вистави та концерти 

на українській сцені, імпрези німецьких митців у Львові та Києві, Одесі та 

Харкові, класика кінематографу та нові фільми, теоретичні конференції та 

колоквіуми фахівців у галузі культури з України та Німеччини з нагальних 

питань сьогодення), які Гете-Інститут у Києві організовує разом з 

українськими партнерами, робиться внесок у сучасний культурний дискурс 

та суспільний розвиток України. Наприклад, ретроспективні покази фільмів 

таких видатних німецьких режисерів, як: Вім Вендерс або Райнер Вернер 

Фассбіндер, а також програми нових німецьких кінострічок привернули 

увагу української публіки» [7, с. 35]. 

З 1991 року у Києві працює Французький Культурний Центр. Де 

проходять концерти сучасної та класичної музики, кінофестивалі, драматичні 

та балетні вистави, художні та фотохудожні, книжкові та документальні 

виставки, конференції, колоквіуми тощо. Центр направляє українських 

митців у Францію, де вони зустрічаються зі своїми французькими колегами, 

поглиблюють та обмінюються фаховими знаннями. Багато значимих та 

престижних фестивалів проходить у Франції, як-от: фестиваль «Agora» в 

Парижі, який започаткувався у 1998 році, що презентує музику до 

кінофільмів і танцювальних вистав, музичних театрів; фестиваль нової 

музики «Transit» в Левені, який зародився у 2003 році  та пропонує 

мінімалістичну музику 1960 – 1970 років, а також наслідки впливу її естетики 

на сучасну музику України. Музичному театрові присвячене Бієнале 

«Musiques en scene» в Ліоні; сучасному музичному мистецтву присвячені 

фестиваль сучасного мистецтва в Рояні, створений у 1964 році та фестиваль 

електроакустичної музики в Бурже, утворений у 1971 році [7, с. 37].  

Окрім німецького та французького, в цей час розпочалась діяльність 

культурних центрів Англії, Франції, Польщі, Німеччини, США в Україні, 

відкриття мистецьких кордонів на початку 1990-х років  спричинило 
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створення спільних проєктів з міжнародними організаціями, розширило 

можливість участі українських композиторів у культурних європейських 

заходах та дозволило пройти практику використання нових музичних 

технологій (А. Загайкевич, Ю. Гомельська, О. Щетинський тощо). Це 

відбилось на внутрішній музичній арені: відбулась певна революція у 

звучанні, а саме: оновлення жанрової основи творів та виникнення 

синтетичних видів творчості із застосуванням новітніх технологій. Можна 

зробити висновок, що незалежність України спровокувала пошуки 

культурної ідентичності, відновлення та збереження унікальності 

національної культури, встановлення культурної автономії, а пошук нових 

шляхів для розвитку суспільства активізував процес євроінтеграції. 

Українська культура постійно інтегрує та європеїзується. На теренах 

сучасної України проходять фестивалі, які у 2017 році були визнані, 

експертами з країн Європи, європейськими. Це: ГОГОЛЬFEST, «Файне місто 

Тернопіль» та «Яворівська забавка». Експертиза фестивалів відбувається по 

трьох критеріях: мистецька якість та інноваційний підхід; залучення 

місцевих громад; європейський і глобальний вимір. Чинний на той час 

Міністр культури України Євген Нищук, вручив переможцям відзнаки знаку 

EFFE 2017-2018 років – Europe for Festivals, Festivals for Europe (Європа 

підтримує фестивалі, фестивалі підтримують Європу). Цей проєкт 

започаткований ще у 2014 році Європейською асоціацією фестивалів (EFA). 

Знак EFFE є знаком міжнародної якості фестивалів у Європі. Центр розвитку 

“Демократія через культуру” спільно з Українським центром культурних 

досліджень виступив в ролі Українського фестивального хабу. Як зазначено 

на сайті Міністерства культури: «Європейська асоціація фестивалів у тісному 

партнерстві з 28 EFFE хабами – контактними пунктами програми в країнах 

ЄС та країнах Східної Європи, що прагне за допомогою програми EFFE 

поєднати фестивалі в глобалізованому світі, які служать мистецтву і своїм 

громадам» [222]. 
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У Польщі проходять українські фестивалі сучасної музики, що виникли 

і функціонують за сприяння польських колег, та присвячені старовинній і 

сучасній музиці. Найвагомішими вважаються «Warszawska jesien» у Варшаві, 

«Musica Роlопіса Nowa» у Вроцлаві, «Poznanska wiosna muzyczna» у Познані, 

«Warszawskie Spotkania Muzyczne» у Варшаві. «Форуми музики молодих 

відбуваються в більшості «музичних» країн світу, наприклад в Німеччині, 

Австрії, Польщі, Росії» [260].  

Основними напрямками діяльності Міністерства культури в період з 

2014 по 2021 роки є концентрація зусиль для подальшої докорінної реформи 

культурної царини в контексті євроінтеграційних процесів, створення умов 

для міжкультурного й міжрегіонального суспільного діалогу, розвиток 

партнерства та взаєморозуміння між співгромадянами на фундаменті 

європейських цінностей. Першим важливим аспектом до реформування 

культурної царини є розробка коротко-строкового плану дій на 2014–2015 

рр., другим – розробка середньо- і довгострокової стратегії розвитку 

культури – до 2020 і до 2025 рр., яка і буде основою національної культурної 

політики. Проаналізувавши, визначаємо, що план дій у сфері культури 

концентрується на чотирьох основних пріоритетах: стимулювати суспільний 

діалог для об’єднання країни; зберігати і розвивати культурне надбання як 

ресурс теперішніх і майбутніх поколінь; розвивати творчі індустрії як 

рушійну силу соціокультурних інновацій; запровадити європейські стандарти 

відкритості. 

Сучасні євроінтеграційні процеси сприяють поглибленню взаємодії 

українського музичного мистецтва з європейською культурою. 

Віддзеркаленням цих тенденцій є творчість сучасних українських 

композиторів та сучасних українських артистів, представлена жанрово-

стильовою різноманітністю. Це зумовлює посилення наукового інтересу до 

вивчення музичного мистецтва України ХХ – початку ХХІ століть як 

складової українських культуротворчих процесів в аспекті євроінтеграційних 

тенденцій розвитку. Проаналізувавши ряд наукових праць, робимо висновки, 



44 

що культурна інтеграція є процесом зближення національних культур і 

цінностей, коли через посилення духовних і комунікативних зв’язків 

виникають інноваційні типи творчої діяльності, формуючи культурну 

цілісність. 

Культурологи й мистецтвознавці основними рисами європейської 

культурної традиції вважають: раціоналізм (Т. Адорно [3], С. Павлишин 

[161], О. Соколов [199], В. Холопова [250; 251; 252]), сцієнтизм (Т. Адорно 

[3], О. Маркова [150], В. Мартинов [134]), антропоцентризм (Н. Герасимова-

Персидська [34; 35]), а також учені відзначають раціоналізацію мистецтва, 

поширення ідей суспільного прогресу, ствердження оптимістичного 

світогляду, звернення до духовних традицій [7, с. 30–31].  

Дослідник Владислав Корнієнко, у науковій праці проводить ретельне 

дослідження євроінтеграційних культурно-мистецьких заходів між Україною 

та Францією, зокрема музичних, з 1994 по 2010 роки. Автор праці зазначає: 

«Отже, Україна є активним учасником світових та європейських культурних 

процесів. Належна увага з боку Міністерства культури до проблеми 

культурної інтеграції сприяє презентації національних культурних практик за 

кордоном, процесам міжкультурної комунікації та діалогу культур. Проте 

існує нагальна потреба розбудови загальнодержавної стратегії і тактики 

представлення світові культури та мистецтва України як найважливіших 

складових іміджу країни» [108,  с. 174]. 

Учений висвітлює основні аспекти діяльності Французького 

культурного центру в Україні та Українського культурно-інформаційного 

центру у Франції: «Вже більше десяти років у Парижі діє український 

культурно-інформаційний центр. За час свого існування він перетворився у 

європейський український майданчик, на якому були представлені найкращі 

зразки культури і мистецтва України» [108, с. 175]. Він зазначає, що 

«найголовнішим завданням діяльності українського культурно-

інформаційного центру стала інтеграція організаційних та інтелектуальних 

зусиль наукових, політичних та культурно-мистецьких інституцій України. 
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Культурно-мистецька присутність української культури в одній із провідних 

країн Західної Європи є важливим і вкрай актуальним чинником 

європейської інтеграції» [108, с. 175]. 

Досліджуючи, В. Корнієнко формує концепцію визначення 

євроінтеграційних тенденцій розвитку української культури, зокрема й 

музичної культури України, окреслюючи наукове теоретизування та 

всебічний аналіз тих комунікативних процесів, які утворюють базисні засади 

сучасного європейського культурного простору; культурологічне осмислення 

гуманітарних комунікативних систем як чинників новітніх процесів 

європейської інтеграції; різноманітні складові кроскультурного діалогу 

України та Франції у повному обсязі його історичного становлення та 

сучасного прояву, структурних і функціональних специфікацій, ролі й місця 

у формуванні нової європейської соціокультурної реальності. У дисертації 

актуалізується культурологічна картина буття сучасного європейського 

соціального простору як співіснування багатоманітних культурних форм в 

аспекті євроінтеграційних процесів, кроскультурного діалогу, а також в 

усьому розмаїтті гуманітарних комунікативних систем як чинників 

поєднання та перехрещування ідейних трансфертів, обмінів та взаємовпливів 

[108].  

Дослідник Теодор Адорно назвав всю історію європейської музики 

«процесом прогресуючої раціоналізації» [3]. У Валентини Холопової, де вона 

названа «європейською регіональною метаідеєю», є думка про довершеність 

«Світобудови і гармонії Всесвіту», і саме в музиці вона проявлена найбільш 

послідовно і довговічно, а також «була живильним середовищем для 

філософських, естетичних і композиційних концепцій до Нового часу 

(включно)» [250, с. 27]. 

У монографії української науковиці Олени Афоніної запропоновано 

концепцію визначення євроінтеграційних тенденцій розвитку українського 

музичного мистецтва на основі творчості сучасних українських композиторів 

через звернення до духовних вимірів християнської традиції та параметрів 
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раціональності. Дослідниця наголошує на зміні культурної та освітньої 

парадигми в умовах національно-культурної розбудови суспільства, що 

віддзеркалилося у поглибленні культурних взаємин між Україною та 

західноєвропейськими державами. Особливого значення набула організація 

спільних проєктів з міжнародними культурними центрами за участю 

українських композиторів.  

На основі аналізу духовної творчості сучасних українських 

композиторів авторка розкрила втілення християнської традиції на 

програмно-образному, музично-виражальному, жанровому рівнях твору. У 

творчості сучасних українських композиторів академічного спрямування 

розширився спектр застосування технічних засобів, що вплинуло на 

організацію музичного матеріалу. У дослідженні О. Афоніної представлено 

складність перехідного періоду в суспільстві, який вплинув на поступове 

формування відкритого типу культури із здатністю до засвоєння світового 

досвіду, а музичне мистецтво яскраво репрезентує євроінтеграційність 

розвитку [7].  

У науковій праці вітчизняного дослідника та музиканта Вадима 

Лісового концепція дослідження культурних євроінтеграційних процесів 

полягає в аналізі та вивченні загальних закономірностей становлення 

міжкультурних, і зокрема євроінтеграційних тенденцій у розвитку музичної 

культури й музичної освіти Буковини. Окремо висвітлено діяльність 

буковинських митців, творчість яких пов'язувала культуру нашого краю з 

європейським світом, особливості професійної підготовки майбутніх 

фахівців у контексті сучасних світових тенденцій мистецької освіти, зокрема 

вчителів музики. У монографії досліджується процес становлення 

української професійної музики, що відбувався в період XVII – XVIII ст., 

пропонується загальний огляд музично-теоретичної науки до XVIII ст., 

аналіз церковно-співацького мистецтва України, розгляд перших форм 

хорового багатоголосся, і виявляються творчі зв'язки між східною та 
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західною музичними культурами на основі дослідження музично-культурних 

взаємодій між Україною та Італією у XVIII ст. [123]. 

Включення України у глобалізаційний простір відбувається через 

євроінтеграційні процеси, де світова культура поступово формує елементи 

нової, інтегральної культури. Музичне мистецтво, зокрема естрадне, 

знаходиться у пошуках нових форм, щоб стати європейським, щоб виразити 

світовідчуття людини через сучасну музику, адже у своєму найвищому 

аспекті мистецтво завжди є своєрідною формою пошуку самопізнання інших 

смислів, нових переживань. По-новому поглянути на естрадне мистецтво 

заставляє й культурна політика, а саме залучення України до 

соціокультурних процесів ЄС. Це не просто звучить перспективно, це 

відкриває для України культурний загальноєвропейський простір. 

Для європейської популярної музики дуже важливим є національне 

коріння. Тому в кожній країні Європи популярна музика відрізняється. 

Цілком різними на слух є, наприклад, грецька та німецька чи англійська 

музика, бо в усіх них у той чи інший спосіб відбивається національна 

традиція: або через фольклор, або через відтворення особливостей 

національної ментальності. Тож головна євроінтеграційна риса сучасного 

естрадного музичного мистецтва української популярної музики – це 

органічне сполучення національного та загальносвітового, де сучасні засоби 

не нівелюють національне, а роблять його актуальним для слухача. Для 

української культури це і українська мова, і український фольклор, і 

вокальність (пісенність) як музичне вираження українського 

кордоцентризму. Ми вважаємо, що естрадні виконавці, які роблять 

культурний продукт, що відповідає цим засадам, відносяться до тих артистів, 

що сприяють культурній євроінтеграції України. Дослідження творчого 

доробку таких естрадних виконавців є метою нашої роботи, яка міститься у 

третьому розділі дисертації. 

Під час підготовки нашого дослідження ми брали інтерв’ю у провідних 

українських артистів, яким ставили питання щодо євроінтеграційного 
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вектору розвитку української естради. Фрагменти інтерв’ю з Ніною 

Матвієнко та Олегом Скрипкою ми помістили у публікації [49], тому коротко 

підсумуємо щодо їх розуміння цього процесу. 

Ніна Матвієнко зазначає, що українська культура є і завжди була 

частиною європейської. Як приклад взаємодії української та європейської 

культури вона називає два твори – обробку «Щедрика» М. Леонтовича та 

різдвяну пісню «Тиха ніч», зазначаючи, що наша пісня стала популярною у 

світовому просторі, а ми залучили у свою культуру та адаптували німецьку 

пісню. Співачка говорить, що їй не подобається, що політичний термін 

«євроінтеграція» долучається до музичного мистецтва, бо ми самі є Європою, 

і європейці повинні їхати до нас і знайомитися з нашою культурою, 

передусім з фольклором [49, с. 23–24]. 

Олег Скрипка згадує часи СРСР, коли був тотальний контроль за 

музичним контентом, а він та його друзі хотіли грати «модну» музика – рок-

н-рол. Тоді він у творчості орієнтувався на кращі музичні зразки, що були у 

СРСР, а також на західну музику, адаптуючи для нас її здобутки. Він 

наголошує: «У свій час наші виступи європейська аудиторія сприймала на 

«ура», дивуючись потужності нашої енергетики. Сьогодні українській музиці 

треба змінити стандарти якості і цьому ми маємо вчитися у європейців, бо 

відстаємо років на 15–20. А для цього треба не дивитися М1 чи MTV, а 

їздити за кордон і спілкувалися з європейськими колегами» [49, с. 24]. 

Спробуємо виділити риси естрадного музичного мистецтва початку 

ХХІ ст., які можна вважати євроінтеграційними. Такими, на нашу думку, є 

взаємопроникнення і синтез української естрадної музики та фольклору в 

його автентичному вигляді, що, зокрема, вважається й одним із 

найважливіших музичних процесів кінця ХХ – поч. ХХІ ст. 

Вивчення трансформації фольклору у популярну музичну культуру 

України вивчали: У. Конвалюк [101], Р.Лоцман [127], І.Лященко [130], 

В. Плахотнюк [166], В. Тормахова [218; 219; 220]. Українська дослідниця 

Уляна Конвалюк у дисертації зазначає, що «фольклор зазнає трансформації у 
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сучасному естрадному виконавстві… Однак, питання трансформації 

фольклору у творчості сучасних українських співаків залишається 

відкритим» [101, с. 34]. З таким висновком ми повністю погоджуємось, 

оскільки це явище характерне для музичної культури початку XXI ст. і є 

важливим для української культури загалом, тому зупинимось на вивченні 

цього феномену більш детально та проаналізуємо уже наявні наукові 

розвідки цього аспекту. 

Один з найвагоміших елементів культури будь-якого народу є 

фольклор з його глибинним філософським значенням. Саме усна народна 

творчість містить в собі фундаментальні складові етносу. Обряди, вірування, 

мова з її особливостями та інші маркери національної самобутності є вкрай 

важливими та цінними для народу. Дослідниця Вероніка Тормахова 

наголошує, що «існування фольклору в XX-XXI ст. не тільки як окремої 

галузі музичної культури, а як складового компонента музичних стилів та 

жанрів, які є найбільш поширеними серед широких верств населення, сприяє 

виникненню дослідницької зацікавленості в ньому» [218, с. 3], і ми поділяємо 

її позицію. Вивчення цього аспекту є актуальним для мистецтвознавців. 

У вітчизняній культурі існують проєкти, що колоритно й успішно 

застосовують напрям «World Music», поєднуючи різні стилі й манери голосу. 

Науковиця В. Тормахова вважає, що цей напрям виник як прояв глобалізації, 

у якому поєднується національна манера виконання з інофольклорною [218, 

с.17]. Найдел Річард – автор книги «World music – History and criticism» 

уточнює: «Під терміном «world music» треба розуміти традиційну, фолк або 

автентичну музику – (а) створену або зіграну місцевими музикантами; (б) 

природно поєднану з іншими музичними формами; і (в) є частиною 

практично кожної культури та соціального устрою на планеті. Більш точним 

визначенням цього стилю є те, що «world music» включає в себе багато форм 

музики різних культур, які нагадують близьку за смислом або місцеву музику 

регіону або місцевості» [151]. В. Тормахова стверджує, що «саме 

глобалізація в музиці сприяє формуванню нових течій, що будуть поєднувати 
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в собі естрадну музику (без поділу на джаз, рок- і поп-музику) із фольклором 

народів світу» [219, с. 17–18]. 

Синтез популярної музики з етнічною музикою, як зазначає В. 

Тормахова, полягає у наступному: 

-зверненні до архаїчних пластів фольклору; 

-передачі виконавської манери (вираженої в автентичному співі, 

використання народної манери виконання в естрадних сучасних творах); 

-використанні народних інструментів або їх тембрів і прийомів гри на 

них [219, с. 17]. 

Якщо говорити про входження українського естрадного музичного 

мистецтва до європейського культурного простору, то ми передусім повинні 

дбати про те, щоб наша культура стала зрозумілою всім, і не лише сусідам, з 

якими нас тісно пов’язують давні стосунки. Для цього, по-перше, виконавці 

(до речі, не лише українські) мають писати і виконувати пісні англійською 

мовою, особливо у тих випадках, коли вони виступають на міжнародних 

мистецьких форумах, їдуть на гастролі, роблять релізи альбомів. Безумовно, 

європейський слухач залюбки послухає кілька пісень українською мовою, 

однак якщо естрадний артист хоче бути по-справжньому почутим, він має 

співати англійською.  У ХХ та ХХІ ст. англійська – це мова не лише естради і 

шоу-бізнесу, а й мова комунікації світу. Українські виконавці тут нічим не 

відрізняються від поляків, фінів, шведів, португальців, албанців, які для 

слухачів з усієї Європи співають англійською. Винятком є італійці та 

французи, які мають потужну музичну, зокрема й естрадну традицію, яка 

корінням сягає у минулі століття, у ті часи, коли в Європі були суперниками 

італійська і французька опери. Проте не варто забувати, що в шоу-бізнесі 

сьогодні тон задає американська музика, а європейська лише слідує 

загальним трендам. При цьому європейська музика не відмовляється від 

багатовікових музичних традицій, у чому полягає її сила. Саме поєднання 

сучасного американського рок-н-ролу і ритм-енд-блюзу з традиціями 

англійської музики породило феномен «The Beatles», який у царині 
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популярної музики на довгий час посунув американську музику з музичного 

п’єдесталу. 

З іншого боку, говорити про українську естраду в контексті 

євроінтеграції ми можемо лише в тому випадку, коли для свого слухача 

українські артисти виконуватимуть пісні українською мовою. Це особливо 

важливо в контексті постколоніального статусу України, де пріоритет 

віддавався російськомовним пісням. 

Ще однією рисою євроінтеграційності українського естрадного 

музичного мистецтва є орієнтація на саунд, який є характерним для естрадної 

музики. Останнє десятиліття простежується значний стрибок у розвитку 

вокального естрадного мистецтва. Артисти-вокалісти ставлять перед собою 

завдання навчитись володіти своїм музичним інструментом-голосом. Саунд 

голосу, як і саунд аранжування, тобто треку, значно змінились за десять 

років. Такі поняття та жаргонні вислови як «прокачати» музикою та 

«прокачати» голосом, що вже давно існують в європейській та світовій 

музиці, до нас прийшли відносно недавно. І причиною і запорукою цьому був 

Радянський Союз. Наше дослідження не ставить за мету вивчення та 

висвітлення вокальних технік та прийомів, тому заглиблюватись ми не 

будемо, та короткий екскурс все-таки зазначимо. Наші вітчизняні артисти 

звучать по-європейськи. Хтось усвідомлено і продумано, хтось просто по 

інерції резонує модно та якісно. Для українського саунду вже характерні такі 

європейські вокальні прийоми як: «twang» (вокальний дзвін) в кантрі, «wail» 

(стогони) в соул, «rasp» (розщеплений звук) в стилі рок [276, с. 10]; 

«знижувати гортань», «збільшувати глотку» [68, с. 73]; такі вокальні ефекти, 

як повна і часткова деформація звуку (full and half-distortion), деренчання 

(rattle), гарчання (growl), субтон (subtone), додавання дихання до вокальному 

звуку (breathiness), хрип або скрип (scream), діафрагматичне вібрато, техніка 

орнаментації (running) [186] та інші. В українській поп-музиці існує, вже 

років так тридцять, тенденція до злиття європейської і неєвропейських 

культур, яка характерна для європейської музики ще з XX століття, що 
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виражається у вторгненні джазових інтонацій в європейське мистецтво, яке 

піднімає його на принципово  новий щабель [104, с. 417]. 

Формами культурної інтеграції українського музичного мистецтва є 

різного роду співпраця, тобто творча колаборація українських і зарубіжних 

артистів: спільні проєкти, гастролі, фестивалі, конкурси інші форми творчої 

діяльності, які мають значення як для наших, так і зарубіжних артистів. Мета 

такої співпраці – залучення українських естрадних артистів до спільних 

європейських проєктів, де українські митці відчували себе повноправними 

членами європейської культурної спільноти. 

Виділимо ще один напрям входження українського естрадного 

музичного мистецтва до європейського культурного простору – релізи 

альбомів тих артистів, які завдяки успішним виступам на міжнародних 

конкурсах або мережевим формам комунікації стали відомі в Європі, а їхня 

музика зацікавила європейських продюсерів. На відміну від співпраці, де 

український і зарубіжний партнери є рівноправними, у випадку релізу 

альбому, а також виступу артиста на фестивалі, його концертний тур 

передбачає пріоритетність української сторони. У таких випадках 

український артист якраз може більш повно представити українську 

культуру: виконувати частину репертуару українською мовою, звертатися до 

фольклору і презентувати його, у різних формах його сполучати із сучасним 

саундом (фольк-рок, етно-рок, поп-фольк, етно-фольк, електро-фольк тощо), 

долучати до традиційних естрадних інструментів народні, додавати у 

сценічні костюми елементи національного одягу тощо. У таких обставинах 

український елемент буде більш наочним і стане маркером української 

культури для європейців, хоча, безумовно, не можна зводити національну 

культуру виключно до етнічної. Мейнстрімом останніх років для українських 

артистів-музикантів є звучання українського музичного продукту на інтернет 

платформах (youtube; shazam; iTunes та ін.) і, звичайно, звучання на 

європейських радіостанціях є успіхом для творчого проєкту та для 

української культури в цілому. 
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Комерціалізація українського естрадного музичного мистецтва, тобто 

грамотний менеджмент та маркетинг музичного проєкту, – це одне з 

важливих завдань масової музики та культури. Масова культура є новим 

типом культури, для якої характерні певні специфічні особливості: 

охоплення багатомільйонної аудиторії, наднаціональний статус, орієнтація на 

ідентичні типізовані культурні запити, поширення по каналах мас-медіа, 

ставлення до об'єктів культури як до товару, транслювання узагальненого 

знання, цінностей і поведінкових норм. Якщо говорити про українську 

естрадну музику як про шоу-бізнес, то тут включаються закони бізнесу 

згідно з якими: «творчість» (пісня, музика, артист-виконавець тощо) – 

«продукт»; «слухач» (глядач) – «споживач». Дуже довго українські 

талановиті митці музичної сфери страждали саме через відсутність 

професійного менеджменту. Наразі простежуються успіхи в цьому напрямку. 

Артисту, який має професійну команду (куди входять не тільки музично 

обдаровані люди, але й менеджери, професійні якості яких мають поєднувати 

в собі творчі та економіко-аналітичні знання та вміння), значно легше 

творити і виходити на європейський ринок і тим самим збагачувати музичну 

культуру України. 

Ще одним аспектом євроінтеграційного вектору українського 

естрадного музичного мистецтва є відповідність творчості естрадних 

артистів європейським цінностям. Вони в цілому є тотожними 

загальнолюдськими, однак в контексті посттоталітарного статусу України 

вони набувають особливого значення. Головним постулатом європейських 

цінностей є гуманізм – повага до людини, її свободи. Для європейців та їх 

ментальності неприпустимими є будь-які види утиску людини, її 

дискримінація від кольору шкіри, національної приналежності, 

віросповідання, сексуальної орієнтації тощо. Також максимальним є 

сприяння людям з обмеженими можливостями, які є повноцінними членами 

суспільства. Усі ці цінності є надбанням європейської культури і знаходять 

відображення у творчості естрадних артистів, зокрема у тематиці текстів та 
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сценічному іміджу. Українське музичне естрадне мистецтво у цьому 

відношенні, на нашу думку, ще не є вповні європейським, бо не весь спектр 

тем та образів знаходять відображення у творчості естрадних артистів. Проте 

не варто вимагати від артистів поділяти ті цінності, які ще не стали нормою 

для усього суспільства. Тому розширення тематики стане можливим для 

естрадних артистів лише після прийняття усіх європейських цінностей 

суспільством. 

Підсумуємо наші дослідження і виділимо параметри, які свідчать про 

входження українського естрадного музичного мистецтва в європейський 

культурний простір. (Саме ці параметри ми будемо використовувати при 

аналізі творчості українських естрадних виконавців у третьому розділі): 

1. Органічне поєднання фольклору як найбільш національно 

маркованої музики і здобутків сучасної західної популярної музики 

(жанрово-стильова система, оригінальний електронний саунд, вокально-

технічні прийоми). 

2. Використання мови як комунікативного та національно-маркованого 

чинника: для просування своєї творчості в Європі українські артисти 

використовують англійську мову, для українського слухача усе частіше 

вибирають українську, відмовляючись від російської, яка має 

постколоніальні смислові конотації. 

3. Співпраця українських представників естрадного музичного 

мистецтва (гуртів, сольних виконавців) з європейськими артистами. 

4. Входження українського естрадного музичного мистецтва до 

європейського культурного простору за допомогою релізів альбомів 

українських артистів у Європі, звучання на європейських радіостанціях, 

наявності українського контенту на Інтернет-платформах (youtube; shazam; 

iTunes та ін.), а також участі у престижних загальноєвропейських шоу, серед 

яких провідним є Євробачення. 

5. Орієнтація естрадних артистів на європейські гуманістичні та 

культурні цінності. 



55 

6. Комерціалізація, грамотний менеджмент та маркетинг музичного 

проєкту, що відповідає законам музичного ринку, використання таких форм 

промоції артистів як талант-шоу. 

Таким чином, засобами культурної євроінтеграції України всередині 

країни стають поєднання у творчості естрадних артистів маркерів української 

культури (мова, фольклор, інструментарій тощо) із актуальними світовими 

музичними трендами. Не менш важливим чинником культурної 

євроінтеграції української естради стає орієнтація виконавців у своїй 

творчості на європейські гуманістичні цінності. 

В українському естрадному музичному мистецтві ми бачимо й таке 

явище як псевдоєвроінтеграція. Під нею ми розуміємо орієнтацію творчості 

артистів не на український ринок, а російський. Не завжди йдеться про те, що 

артист співає російською, він може виконувати пісні й англійською, а також 

бути в курсі модних музичних трендів.  

Отже, аналіз євроінтеграційних орієнтирів українського музичного 

естрадного мистецтва кінця ХХ – початку ХХІ ст. є важливим завданням 

сучасного українського мистецтвознавства та культурології. Дослідження 

процесів культурної євроінтеграції України потребують більш детального 

розгляду проблеми в мистецтвознавчому та культурологічному аспектах. 

Розвиток, який відбувся у культурі, уже долучив нашу державу до 

загальноєвропейської спільноти, та цей процес не повинен зупинятись, 

подальший розвиток українського музичного мистецтва закріпить Україну на 

європейській арені, сприятиме демократизації суспільства та всебічному 

розкриттю особистості. Надії покладаються передусім на молоде талановите 

покоління, яке формує майбутнє країни та її євроінтеграційні процеси. 
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1.2. Естрадне музичне мистецтво як компонент масової культури 

інформаційної доби: комунікативні аспекти 

 

«Масова культура» як поняття, по-різному трактується у різних 

наукових джерелах: «феномен соціальної диференціації», «історичний 

феномен», «семіотичний образ реальності», «інструментарій щодо 

соціалізації та інкультурації особистості», «механізм соціокультурної 

регуляції», «буття культури», «рівень стандартизації». Теоретик культури 

Раймонд Вільямс вводить чотири значення «масової культури»: «те, що 

подобається великій кількості людей», «культура, що її люди створюють для 

самих себе», «культурні твори, свідома мета створення яких – здобути 

схвалення народу» та «низький рівень культури» [30, с. 237].  

Крім цього, одні дослідники вважають масову культуру – культурою 

повсякденності, інші вважають, що вона є спеціалізованою формою 

культури, наступні стверджують, що даний феномен є медіатором між 

спеціалізованою і повсякденною культурами. Тобто масова культура 

визначається як різновид культури, що поширює матеріальні й духовні 

цінності на масового споживача, а також як термін, що характеризує 

поширення культурних цінностей на сучасному етапі розвитку 

«постіндустріального суспільства». Найбільш поширене у суспільстві та у 

сучасній світовій науковій думці стало певним чином спрощене розуміння 

«масовості» культури, у парадигмі якого феномен зазначається культурою 

повсякденного життя, що формується виключно для загального сприйняття 

масовою свідомістю людської спільноти, шляхом споживання продукції 

засобів масової інформації. Вивчення центральної проблематики феномену 

масова культура знаходить свою реалізацію шляхом використання 

методичного підходу з емпіричним аналізом процесів масової комунікації. В 

якості характерних проявів масової культури досліджуються тексти культури 

засобів масової інформації, де в якості споживача відповідної продукції є 

масова аудиторія [42, с. 21]. 
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Дослідник Гілберт Честертон зазначав, що у будь-якої нормальної 

людини трапляється період, коли вона вважатиме за краще ілюзію, вигадку- 

факт, оскільки факт є те, чим людина зобов'язана світу, водночас вигадка є 

те, що світ, безумовно, зобов'язаний їй. У цьому контексті масову культуру 

можна назвати своєрідною сублімацією бажань, потреб і прагнень людини та 

суспільних груп. Але подібна налаштованість на розваги не є абсолютно 

позитивним процесом: суб'єкт переходить у світ, який пропонується йому 

культурно-масовим проєктом, і тільки тут він по-справжньому відчуває себе 

безпечно й комфортно, а реальність у цьому випадку починає сприйматися за 

законами масового видовища. Людина в процесі поглинання культурно-

масової продукції отримує сукупність переживань, які супроводжують, 

мотивують її активність, що спонукає її до подальшого продовження і 

поглиблення відповідної діяльності. Міфологічна складова масової культури 

безпосередньо пов'язана з функціонуванням соціуму як єдиної системи та 

багато в чому визначає принципи формування у духовному середовищі 

цінностей та ідеалів, стандартів життєвих стратегій і моральних норм, картин 

світу й світоглядів. 

Згідно з Михайлом Бахтіним, масова культура є формою взаємодії мас 

у процесі набуття та осягнення навколишньої дійсності, механізмом 

самодетермінації індивіду в масі з властивою їй соціальністю, усередненістю 

та історичністю [11]. Варто відзначити, що механізм масової культури зараз 

розглядається суспільством як вельми значущий, а у перспективі це один з 

головних засобів вирішення ідеологічних та економічних завдань спільноти. 

Культура стає провідним засобом повсюдної уніфікації масової свідомості. 

[11]. 

В інформаційну добу в XXI ст. масова культура виступає не лише 

одним з головних факторів суспільного розвитку, але й актуальною 

підставою для наукових рефлексій і теоретичних узагальнень у різних сферах 

гуманітарного знання. Вчені з різних галузей неодноразово зверталися до цієї 

проблематики, зокрема, феноменом «масова культура» та його основними 



58 

закономірностями та аспектами (філософськими, культурологічними та 

мистецтвознавчими) займалися: Т. Адорно [3], Д. Белл [22], Т. Веблен [26], 

Г.Лебон [119], Р. Міллс [139], X. Ортега-і-Гассет [159], Г. Тард [209], Л. Уайт 

[225], А. Флієр [239], Е. Фромм [242; 243; 244], 3. Фрейд [240], О. Хакслі 

[246], О. Шпенглер [269], Е. Шіллс [264], К. Юнг [271; 272] та багато ін. 

Навіть на теренах панування комуністичної ідеології ХХ ст., ще з початку 80 

років, дослідників цікавила проблематика масової культури. Багато відомих 

дослідників ще за часів існування СРСР вивчали ці питання: Б. Єрасов [76], 

Н. Ільїна [80; 81], Г. Кнабе [93], А. Кукаркін [115], Д.Ліхачов [124], А. Мідлер 

[8],  А. Сохор [200], М. Чегодаєва [255]. Дослідження феномену «масова 

культура» в українській культурології активізувалося в 1990-ті роки.  

Неоднозначність підходів вивчення поняття «масова культура» додає 

певної складності та значущості цій проблематиці. Так, одне коло вчених 

звертається до проблем масової культури в контексті дослідження питань 

формування масового суспільства та відповідно до значення масової 

свідомості як до похідної такої людської спільноти, інше коло дослідників – 

цікавляться проявою масової культури як одного з наслідків НТР (науково-

технічної революції), розвитку техніки, комунікаційних засобів, дії ноосфери 

[16, с.18]. У західних теоріях масової культури було прийнято вживати два 

терміни: «масова культура» та «популярна культура», які досі не отримали 

принципово чіткого семантичного розмежування. Для диференціації цих 

понять за основу можна взяти історичні межі масової культури, таким чином 

виокремлюючи декілька напрямків у теоретичному розумінні масової 

культури. У цілому можемо виокремити декілька напрямків щодо 

теоретичного осмислення масової культури: теорії масової культури, що 

розглядаються як культура «масового суспільства»; наукові дослідження 

Франкфуртської школи; структуралістські теорії; марксистські й 

неомарксистські теорії; теорія фемінізму; постмодерністські теорії. 

Критична теорія масової культури зароджується в працях філософів 

XX століття, де усвідомлення поняття масової й елітарної культури 
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висвітлюються як протилежні, і такі, які пов'язані з концепцією поділу 

суспільства на еліту й маси. Видатний іспанський мислитель Хосе Ортега-і-

Гассет протиставляє культуру еліти («елітарної культури») культурі «маси», 

а саме «масовій культурі». Вторинність масової культури підкреслює і 

Клемент Грінберг, на думку якого умовою існування масової культури є 

«доступ до високої, дозрілої культурної традиції, відкриття і досягнення якої 

вона використовує в своїх цілях» [131]. 

Теорія культурного модернізму формується у Великій Британії на 

початку 30-х років ХХ ст. та пов’язана з виходом праць Ф. Лівіса, К. Лівіс, Д. 

Томпсона. Вчені у своїх дослідженнях прийшли висновку: «цивілізація мас 

та її масова культура несуть загрозу культурі справжній, підривають 

моральні смаки та естетичні цінності» [13, с. 27]. Теорія культурного 

модернізму зорієнтована критично щодо самого явища масова культура. 

Поняття «масове суспільство та людина» стають оперуючими для досліджень 

розвитку масової культури першої половини ХХ століття, коли 

особливостями функціонування феномену зазначається специфіка соціальних 

структур та мінливого, залежно від ступеня еволюціонування технологічних 

засад і загальних характеристик культури [259]. Головною опозиційною 

ознакою досліджень, що відбувалися у філософському, соціологічному та 

мистецькому науковому секторі, стає особливість підходів з протиставлення 

елітарної та масової культури, культур «більшості» і «меншості» суспільства. 

Відповідно до сучасного рівня наукових досліджень, первинні теорії масової 

культури знаходять свій відбиток у вигляді наявності дихотомії 

«популярного» і «високого» мистецтва. 

Вивчення проблем масової культури та критичне ставлення до 

феномену було продовжено після Другої світової війни представниками, 

зокрема у контексті наукових традицій відомої Франкфуртської школи 

соціальних досліджень (Т. Адорно, В. Беньямін, Ю. Габермас, Г. Маркузе, Е. 

Фром) і базується на теорії культурного виробництва, яка має ґрунтовне 

підкріплення значними масивами емпіричних матеріалів. Представники 
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Франкфуртської школи прийшли загального висновку, що масова культура 

формує простір конформізму, та, утримуючи реакцію споживачів у статично-

інфантильному стані, дозволяє здійснювати маніпуляції суспільною 

свідомістю за допомогою не зовсім правдивих обіцянок або «лібідинальних 

гратифікацій» [234]. 

Відомі представники Франкфуртської школи (Ю. Габермас, О. Негт) 

зазначали, що фіксується значна різниця між проявами минулої й сучасної 

масової культури. За цими підставами дослідження проблематики масової 

культури було залежне від розуміння сучасних форм капіталістичного 

суспільства і засобів його впливу на прояви культурних індустрій, що, зі 

свого боку потужно впливає на ментальну та звичаєву поведінку споживачів 

[259, с. 112]. Теперішня наукова думка розглядає масову культуру не лише як 

домінування ситуації конформізму індивіда і суспільства в цілому, а скоріше 

компонентою загальних соціокультурних процесів у їх загальній динаміці. 

Науковець Джон Сторі, вивчаючи теорію масової культури, формує в 

таблиці [205, с. 154]  (Див. Табл. 1) висновок досліджень Франкфуртської 

школи, низку «бінарних протиставлень, котрі є наслідками нібито 

радикальної різниці між культурою й масовою культурою» [205, с. 153]. 

Таблиця 1. «Культура» та «маскультура» в уявленнях членів 

франкфуртської школи  

КУЛЬТУРА МАСОВА КУЛЬТУРА 

Справжня 

Європейська 

Багатовимірна 

Активне споживання 

Індивідуальна творчість 

Уява 

Відкидання 

Фальшива 

Американська 

Одновимірна 

Пасивне споживання 

Масове виробництво 

Відвертання уваги 

Суспільний цемент 
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Якщо теорії «культурного модернізму» і Франкфуртської школи, а 

також більш пізні дослідження концентруються, перш за все, на аналізі стану 

культури й суспільства, процесів соціокультурної динаміки, то 

структуралістські дослідження культури другої половині XX ст., роблять 

акцент в першу чергу саме на методі дослідження й прагнуть не стільки 

визначити сутність масової культури, скільки знайти оптимальний спосіб її 

аналізу.  

Структуралістський підхід до теорії культури, що характерний для 

другої половини ХХ століття, спрямований не стільки на пошуки сутнісних 

характеристик масової культури, скільки на розробку найбільш адекватних 

феномену засобів аналізу. У якості підстави для цих теорій були застосовані 

семіотичні ідеї, у межах яких дослідники структуралізму намагалися виявити 

ключові структурні елементи, що формували основи масової творчості. Якщо 

попередні теорії зверталися до проблематики якісних станів культури та 

загально-соціокультурної динаміки, послідовники структуралістських теорій 

скоріше використовували оцінювальні характеристики щодо явища масова 

культура. 

Розгляд феномену масова культура крізь призму теорії фемінізму 

дозволяє інтерпретувати явище за гендерними або статевими стереотипами. 

Відповідно, думка прихильників фемінізму щодо масової культури 

стверджує, що її трактування в академічних розвідках ігнорує, спрощує або 

навіть зовсім виключає образ жінки з аналітичного процесу. Навпаки, у 

контексті феміністської теорії розробляється підхід до масової культури, що 

враховує не тільки жіночу частину аудиторії, але й особливості формування у 

межах масової культури медіа образу жінки взагалі. Репрезентації гендерних 

типів сучасної масової культури і масових медіа відповідають головним 

культурним стереотипам, що сприяють відтворенню лише традиційних 

гендерних суспільних позицій. Гендер, що трактується у ролі 

соціокультурного феномену, відіграє місце орієнтиру типізації суспільства і 

культурної продукції. Послідовники гендерних теорій у своїх роботах 
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приходять висновків щодо того, що сучасна популярна культура являє не 

стільки найбільш поширені у суспільстві гендерні типи, скільки навіть 

надиктовує гендерну настанову для спільноти [266, с. 62]. 

У межах марксистського і неомарксистського підходів до теорії 

масової культури відповідна форма культури уявляється як один з видів 

ідеологічної надбудови над соціально-економічною реальністю, яка має суто 

лише матеріальні корені. Прояви масової культури в даному контексті 

трактуються у якості інструментів управління суспільною масою з боку 

керівних еліт. 

Постмодерне концептуальне бачення культури, на наш погляд, 

заслуговує особливої уваги, оскільки, в першу чергу, пропонується 

альтернативний погляд на сутнісні характеристики масової культури. Для 

вибору теоретичних орієнтирів даного дисертаційного дослідження 

необхідно було максимально повно висвітлювати теоретичні обґрунтування 

щодо масової культури, які застосовуються актуальною світовою наукою. 

Постмодерні концептуальні підходи, на відміну від інших теоретичних 

парадигм, що досліджують явище масової культури, вводять принципово 

нові характеристики дихотомії «елітарне» – «масове». Сучасний суспільний 

плюралістичний проєкт розмиває межу між масовою та елітарною 

культурою, відповідно, процеси дифузії виявляються у всіх компонентах 

культури – елітарному, масовому й народному. При цьому сама масова 

культура починає сприйматися не стільки розважальною та комерційною, 

скільки повноправною складовою сучасної культури [111, c. 72]. 

Постмодерністський концепт, на відміну від вище зазначених теорій, 

що являли собою досить цілісно-монолітні теоретичні константи, 

розгалужується на декілька напрямів – «утопічний», «теоретичний» та 

«комерційний» і, зокрема, звертається до питань вивчення явища масова 

культура у контексті розвитку засобів масової інформації. Ключовими для 

досліджень феномену масова культура, з боку послідовників теорії 

постмодернізму, стають питання функції інформації в соціокультурному 
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просторі, особливості її руху, співвідношення з реальним світом, впливу 

новітніх інформаційних систем на специфічні риси культури. Прикладом 

можуть бути міркування відомих теоретиків постмодернізму Жана Бодріяра, 

Мішеля Фуко та Умберто Еко. Цих дослідників об'єднують спільні 

методологічні підходи до вивчення сучасної масової культури й процесів 

масової комунікації – опір на семіотичну концепцію. Мистецтвознавчий 

контекст масових явищ соціокультурного простору так само спирається на 

сучасні розуміння тексту культури, який одночасно є культурним 

артефактом, символом, вторинним символом, часто симулякром культурної 

реальності. 

Набутий досвід теоретичного обґрунтування явища масова культура 

може продемонструвати не лише динамічну еволюцію самих концептів, їх 

часову, методологічну і проблемну диверсифікацію, але й особливості самих 

проявів феномену масової культури. Характеризуючи весь спектр 

теоретичних підходів до масової культури за, наприклад, ознаками дихотомії 

«масове – елітарне», доведеться визнати, що всі наукові напрями, окрім 

постмодерністської теорії, певним чином спираються на використання цього 

протиставлення у різних варіантах. Принципи теоретичних і практичних 

трансформацій моделі сучасної культури, за постмодерністською науковою 

думкою, безумовно, претендують у цьому контексті на певну наукову 

оригінальність.  

Науковці Чандра Мукерджі та Майкл Шадсон [146; 147] пропонують 

класифікацію теорій масової культури, яка демонструє, що постмодерністські 

підходи до проблематики масової культури все частіше стають об'єктом 

сучасних наукових досліджень. Розгляд проблемного поля масової культури 

та пов'язаних явищ культурного простору утворює фактично нову 

міждисциплінарну сферу досліджень. Вчені-культурологи вважають, що 

навіть на саме декларування загальної тематики наукових досліджень 

масової й поп-культури впливають політична орієнтація та інтелектуальна 

традиція окремих галузей науки. В основу власної системи вчені ставлять 
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дисциплінарний принцип, який поєднує різноманітні підходи до вивчення 

поп-культури: антропологічний, соціологічний, історичний, 

мистецтвознавчий, літературознавчий. Варто зазначити, що Ч. Мукерджі та 

М. Шадсон вживають у якості ключового поняття вираз не масова культура, 

а популярна культура, не розподіляючи явище на різні формати сучасної 

культури (музика, реклама, телебачення, кіно) та історично сформовані 

форми популярної культури [146, с. 103]. 

Хронологічне охоплення досліджень періоду масової культури в 

історичному контексті припадає на кінець XIX – початок ХХ століття. 

Дослідники М. Шадсон і Ч. Мукерджі стверджують, що «історики ... 

найчастіше звертаються до популярної культури для того, щоб зрозуміти 

наслідки промислової революції, особливо, роль культури в розвитку 

робітничого класу; значення нової комерційної культури, що формується в 

цей час; а також нові форми використання культури як засобу соціального 

контролю» [146, с. 103]. Тобто, вчених більше цікавить сама генеза, 

початковий розвиток масової культури, передумови виникнення та наслідки 

дії у зв'язку з ключовими факторами формування індустріальної цивілізації, 

що саме стверджувала свої позиції в той проміжок часу.  

Аналіз масової культури в дискурсі постмодернізму характеризується 

стурбованістю дослідників експансією візуальних форм і жанрів, які 

витісняють «книжкову» культуру. Відбувається зникнення кордону між 

«високим» і «низьким» мистецтвом. Зі свого боку, це стимулює виникнення 

реальної можливості формування керованої маси за допомогою 

комунікативних технологій. Основна теоретико-методологічна установка 

постмодерністів полягає в тому, що масова культура постає особливим видом 

реальності, до якого не можуть бути застосовані класичні схеми аналізу. 

Як характерна риса постіндустріального, інформаційного суспільства 

масова культура розглядається у роботах відомого американського соціолога 

і публіциста Елвіна Тоффлера, який надає додаткові засади ще більш 

лояльного ставлення науковців до масової культури та формує так звану 
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концепцію «третьої хвилі». Низкою наукових праць: «Доповідь про 

екоспазм», «Третя хвиля», «Шок майбутнього» та інших. Дослідник Тоффлер 

сформував концепцію «постіндустріального суспільства» або 

«надіндустріальної цивілізації» чи «суперіндустріального суспільства» [221]. 

Розглядаючи нові форми сприйняття дійсності, нові ціннісні орієнтації й 

переваги, вчений охарактеризував кризовий етап «індустріального 

суспільства», дійшовши висновку, що настає «суперіндустріальна» ера. 

Тоффлер здійснює послідовне порівняння й аналіз індустріального та 

постіндустріального етапів у розвитку суспільства, зіставляє їх економічну 

основу, специфіку апарату управління, вивчає психологічні якості індивідів, 

які є учасниками процесу виробництва, і робить висновок, що для 

суперіндустріального суспільства характерним є не тільки зростаючий рівень 

інновативності, а й дестандартизація і демасифікація всіх сторін 

економічного та політичного життя. 

Своїми дослідженнями Е. Тоффлер запропонував нове інтегральне 

трактування ліберальних інтерпретацій постіндустріального суспільства, де 

обґрунтовує нове розуміння сучасного суспільства, що замінує концепцію 

«інформаційного» та «постіндустріального суспільства», «глобального села» 

і «космічної ери» метафоричним терміном «третя хвиля». Здійснивши  аналіз 

суспільних тенденцій, Е. Тоффлер підтвердив, що асоціації та образи в 

суспільстві, що формують «ментальну модель навколишньої дійсності», яка 

створює базову картину світу і певний часопростір, що зумовлює «наше 

становище в системі особистісних взаємин», визначаються завдяки 

перетворенню інформаційного наповнення [221, с. 265]. У суспільствах 

традиційної соціальної організації «першої хвилі» інформаційних 

повідомлень, асоціацій і образів було вкрай мало, особливо справді 

привабливих для індивіда. Суспільства «другої хвилі» пропонують людині 

нові механізми соціалізації та адаптації – засоби та інструменти масової 

інформації, могутність яких «текла по національних, регіональних і 

племінних каналах, стандартизуючи й стереотипізуючи образи, які 
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побутували в суспільстві» [221, c. 265]. Велика кількість таких образів 

модифікувалася, набувши статусу канонічних зображень, і зробила головним 

завданням людини вибір запропонованих іміджів, зведений у своєрідній 

каталогізованій базі образів масового суспільства. 

Оскільки подібних іміджів існує багато, а спектр їх різноманітний, їх 

кількість співвідноситься з можливостями людського сприйняття, а ці 

«централізовано розроблені іміджеві уявлення, вкладені в масову свідомість 

діяльністю ЗМІ, стали причиною стандартизації поведінки необхідного для 

системи індустріального суспільства» [221, c. 265]. Світ «третьої хвилі» не 

тільки прискорює темпи інноваційного руху, він змінює саму структуру 

інформації, внаслідок чого особистість втрачає можливості адекватно 

оновлювати зазначений «каталог образів» [221, c. 265]. Таким чином, 

виникає можливість створення одноразових предметів споживання, навіть, 

наприклад, витворів одноразового мистецтва. 

Дослідник Е. Тоффлер підкреслює, що масова культура стає тим 

унікальним механізмом, який має особливі рекреативні й компенсаторні 

активності, задовольняє нові потреби соціуму. Але масова культура більше 

не залишається єдиною культурою, яка домінує у просторі масової 

свідомості, оскільки елітарна культура втрачає свої позиції бути не 

призначеною до споживання масами та, навпаки, починає грати роль 

своєрідного культурного зразка, отримавши в ієрархії соціокультурних 

цінностей своє особливе місце.  

Постмодерністом Е. Тоффлером зазначений феномен позначається як 

індивідуалізація особистості та демасифікація культури. Взагалі, у сучасному 

світі реаліями стали певні соціокультурні зміни, що позначені вченим як 

актуальні тенденції, зокрема: трансформації стилю життя, основними рисами 

якого стали «індивідуалізм» і «домоцентризм», які стали можливими завдяки 

оснащенню сучасних будинків новітнім цифровим обладнанням, що 

підвищило комфортабельність житла, його безпеку і, разом з тим, здатність 

постійно перебувати в контакті зі світом та культурним простором; 
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переважна домінація унікальних форм культури; трансформація соціальної 

сфери, де провідну роль відіграють професії, що вимагають дійсно високого 

рівня освіти; підключення до транснаціональних інформаційних анклавів за 

допомогою комп'ютерної мережі, яка дозволяє раціонально використовувати 

час, і провокує розвиток індивідуальних форм реалізації творчої активності. 

Такі зміни соціокультурної дійсності Е. Тоффлер називав ознаками 

зародження іншої культури та формування принципово нового суб'єкта 

культури, який втрачає якості, що властиві масовій людині [221, c. 248]. 

У концепції іншого дослідника сучасного соціокультурного простору 

Мануеля Кастельса бачення Е. Тоффлером процесів дезактуалізації масової 

культури як явища, що народжене епохою панування масового суспільства й 

індустріалізму, було частково скориговано. У своєму дослідженні 

«Інформаційна епоха: економіка, суспільство і культура» М. Кастельс 

запропонував теорію інформаційної культури, яка базується на глибокому й 

всебічному розгляді економічних, соціальних та культурних тенденцій та 

особливостей розвитку і трансформації сучасного світового суспільства. 

Вчений М. Кастельс зазначає: «Коли в найрозвиненіших країнах зайнятість у 

промисловому виробництві досягла піку, зростання продуктивності на базі 

знань було межею індустріальної економіки» [85, c. 202]. Вчений показує, 

аналізуючи теорії постіндустріалізму, що велика кількість науковців 

спираються у своїх основних припущеннях на роботи таких американських 

економістів першої половини ХХ століття, як Дж. Кендрік і Р. Солоу, хоч 

насправді не існує якісно нових відмінностей між індустріальним і 

постіндустріальним суспільством.  

Посилаючись на різні дослідження, М. Кастельс стверджує, що 

більшість послуг «стають залежними від безпосередніх зв'язків з 

промисловістю, і промислове виробництво є надзвичайно важливим для 

продуктивності та конкурентоспроможності економіки» [85, c. 202]. Таким 

чином, дослідник виділяє таку важливу специфічну відмінність 

постіндустріального суспільства як пріоритетність сфери послуг та 
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скорочення сфери виробництва, зокрема організацій (корпорацій), де ступінь 

масовості є досить високим. 

Вчений М. Кастельс не погоджується зі спрощеним описом 

постіндустріального суспільства як простору синтезу зазначених тенденцій в 

процесі історичного розвитку та інтерпретацією еволюції як наслідок 

відповідного синтезу загальної моделі інформаційного суспільства, коли 

досліджує питання специфічних відмінностей інформаційного суспільства. 

Навпаки, вчений послідовно обґрунтовує, що постіндустріальний етап 

розвитку суспільства є найвищим ступенем розвитку індустріального 

суспільства, а інформаційний етап розвитку соціуму характеризують такі 

нові риси, як поєднання і використання різних факторів виробництва з 

використанням знань, інформації та якісна здатність до оптимізації процесів 

[85, c. 235]. Але поки що залишається відкритим питання про соціально-

економічні передумови існування масової культури в рамках інформаційного 

суспільства, коли змінилася, поділяючись на своєрідні атоми, як сама маса, 

так і культура, що прислуговує цій масі. Звертаючись до проблематики 

функціонування культурно-мистецької індустрії, М. Кастельс зауважує, що 

ця індустрія орієнтується перш за все не на задоволення творчих потреб 

особистості, а на «економіку здорового глузду» [85,  c. 235]. 

Концепцією Деніеля Белла стосовно постіндустріального суспільства 

були зазначені знання та інформація як основні позиції, що визначають 

провідні напрями змістовних змін індустріального світу. Вчений підкреслив 

значення інформаційних технологій та принципово нові механізми 

функціонування технологічної сфери, виокремив процеси руйнації звичного 

поділу за суспільними класами й відзначив зміни структурних основ 

соціокультурної сфери, формування індустрії знання і розваг, орієнтацію на 

інтелектуальні засади формування нової професійної диференціації людства. 

Гіпотеза європейського варіанту постіндустріалізму таких вчених, як 

Жан Фурастье та Ален Турен, що розглядає нові вектори розвитку 

суспільства часів постіндустріалізму та американського лібералізму 
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(3.Бжезінський, К. Боулдинг, Д. Гелбрейт, Г. Кан, Е. Тоффлер), які 

визначають постіндустріальне суспільство як суспільство, що детерміноване 

культурними й соціальними процесами, яке формує унікальну форму 

світогляду і поведінки, вільну від надиктованих ззовні ідеологічних 

тлумачень та встановлених кордонів творчої активності [221]. Соціальне і 

політичне життя такого суспільства зосереджене не на прогресі виробництва 

та техніки, а виключно на споживачеві продукції суспільства і на його 

соціокультурних умовах буття. Саме питанням розвитку і трансформації 

масової культури, яка трактується явищем, що формує стан певної 

культурної та соціальної гомогенності, де уніфікація і стандартизація 

соціокультурних процесів виступає своєрідним проявом демократизації та 

рівності можливостей, приділяють велику увагу зазначені концепції. 

Проте проблемні питання масової культури залишаються актуальними 

й досі, через наявність суперечностей, неоднозначності й відносної новизни 

цього феномену в рамках загальної культури, яка, перебуваючи у процесі 

постійного динамічного розвитку, трансформується та змінюється, постійно 

відкриваючи перед вченими-дослідниками принципово нові явища та 

особливості проявів складної соціокультурної системи сучасності. 

Однією з вагомих ознак сучасної масової культури є узагальненість. 

Мається на увазі те, що в теперішньому світі вона охоплює всю систему 

сучасного інформаційного (постіндустріального) суспільства. Масова 

культура безпосередньо виступає в якості моделі існування культури, 

глобальної за своїм впливом. Процес трансляції культури поєднує в собі все 

те, що характерне для процесу комунікації, але при цьому значною мірою 

змінює контекст сприймання інформації. Культурна трансляція може бути 

розглянута як інтерпретації минулого з позицій сучасної дійсності. Ми 

можемо інтерпретувати культурну трансляцію в якості унікального виду 

комунікації, семантичне значення якої невпинно зводиться до наслідування 

минулого в залежності від сучасних ціннісних орієнтацій як індивідуальних, 

так й колективних. 
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Вивчення самих принципів культурної трансляції спонукає мислити 

наступнм чином: на сучасному етапі масова культура іманентна людському 

існуванню і є відображенням закладеного у природі людини прагнення до 

формування загального соціокультурного простору людства. Активне 

поширення масової культури в ХХ-XXI ст. можна пояснити прискоренням 

темпів розвитку і впровадження новітніх комунікативних технологій, які є 

основою соціокультурної трансляції. 

У масовій культурі постіндустріального суспільства комерціалізація 

проникає і в менталітет особистості, і в мистецтво, в культуру взагалі. 

Демонстрація відкритості й легкості характеру, зовнішня ефектність і 

комунікабельність – всі ці якості стають гарантом успішності, адже ознакою 

ідентифікації нового культурного коду стає перш за все набуття саме 

зовнішніх ознак. Серед них – поведінковий код і зовнішня символіка, 

вироблення лінгвістичної характеристики та освоєння сучасного простору 

для презентації нових культурних форм. 

Закономірність існування сучасної культури та масової культури 

визначається потужним впливом мас-медіа на формат культурної 

продукції. Відповідно прийнятними стають прояви мистецтва до 

тиражування. У цій ситуації найприроднішою стає та форма масової 

культури, яка досить еластична і здатна на швидкі та серйозні трансформації, 

отримуючи можливість виступати формою глобального технічного 

панування. Якщо раніше канали комунікації визначалися якісними 

характеристиками інформації, то комунікативно-технічний простір 

постіндустріального періоду став проявляти свою активність не тільки 

стосовно класифікації та розповсюдження, а й стосовно специфічності 

виробництва інформаційних продуктів, тобто можна говорити про те, що 

засіб передачі повідомлення сьогодні сам стає повідомленням. 

У нових змінних умовах масова культура стає тією сферою, де 

суспільне виробництво, капітал, торгівля, маркетинг, інформація і знання 

об'єдналися в єдину систему економічного обміну [249]. Тому можна 
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стверджувати, що технологічний прорив, який приніс й чимало проблем, 

визначив якісну трансформацію культури і активував радикальні зміни її 

видів, не міксуючи відмінність між творчою і споживацькою свідомістю.  

«Мистецтво – хоч і художня, але таки комунікація», – зазначає 

українська дослідниця Оксана Косюк [112, с.135]. Безперечно, в основі 

еволюції культури лежать комунікативні процеси. Як зазначає Георій 

Почепцов у монографії «Теорія комунікації», комунікація є «базовим 

елементом в структурі людської цивілізації» [172, с. 312]. Культура будь-якої 

спільноти людей являє собою певну культурну спадщину, тобто сукупність 

штучних соціальних сенсів або культурних цінностей, матеріального і 

нематеріального характеру. Діяльність щодо створення, зберігання, 

розповсюдження та засвоєння культурних цінностей можемо означити як 

культурну діяльність, а культуру взагалі розуміємо як сукупність культурної 

спадщини та культурної діяльності. Культурна діяльність також може 

виступати як поєднання творчих процесів (створення культурних цінностей, 

соціальної комунікації (зберігання та поширення створених цінностей) і 

практичного використання (засвоєння) цих цінностей. Таким чином, 

соціальна комунікація – це необхідний аспект, невід'ємна частина культури, а 

еволюція людської культури є, в той же час, і соціально-комунікаційною 

еволюцією. 

Аби засвідчити комунікативні функції мистецтва, Юрій Борєв, 

зацитовує Олексія Толстого: «уявіть, що вас, письменника, викинуло на 

безлюдний острів. Ви абсолютно впевнені, що до кінця днів не побачите 

жодної людини й того, що ви залишите по собі, ніхто ніколи не побачить. Чи 

будете ви писати? Звичайно, – ні… Тому що для плину творчості потрібен 

другий полюс – співчутливий сприймач: людина, народ, людство» [19, с. 

181]. 

Всесвітньовідомий вчений-комунікативіст Деніс Мак-Квейл на початку 

80-х років ХХ століття визначив низку завдань, які виконує масова 

комунікація в процесі реалізації різних компаній (політичних, культурних, 
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релігійних тощо). Дослідник запропонував сім головних характеристик 

масової комунікації: 

-вимагає складної формальної організаційної структури; 

-спрямована на великі аудиторії; 

-має відкритий, публічний характер; 

-аудиторії, які беруть участь у комунікації, відрізняються високим 

ступенем соціально-культурної неоднорідності; 

-комунікація має здатність встановлювати одночасний контакт з 

великим числом людей, віддалених як одна від одної, так й від комунікатора; 

-взаємини між комунікантом і комунікатором, як правило, будуються 

на тому, що комунікант знає про соціальний статус комунікатора; 

-комунікація виконує функцію «масовості», згуртування аудиторії 

навколо спільних цінностей, поглядів, моделей споживання [289]. 

За визначенням (відомого ще за часів СРСР) вченого та фахівця в 

області теорії соціальних комунікацій Аркадія Соколова, «комунікативний 

або комунікаційний канал – це певний невидимий ланцюг, по якому 

інформація, меседж «рухаються від комуніканта до реципієнта». Є три форми 

комунікації: наслідування, управління, діалог. «Наявність зв'язку – необхідна 

умова» комунікативності, незалежно від форми її прояву, тому що саме ця 

реальна чи уявна лінія зв'язку («комунікативний канал») слугує засобом для 

створення й сприйняття повідомлення (знаки, мови, коди тощо) між 

комунікантом і реципієнтом [199]. «Природні комунікативні канали» 

розуміються автором як «невербальний» і «вербальний» канали, які властиві 

людині й дані природою для передачі інформації. 

У дослідженні Аркадія Соколова «Загальна теорія соціальної 

комунікації» зазначається, що художні комунікативні канали ведуть свій 

родовід з палеолітичного мистецтва, а вже зрілі форми ґрунтуються в 

Стародавній Греції, що датується VI – V ст. до н.е. Художні «комунікативні 

канали» мистецтва дослідник розгалужує наступним чином: музику і танець 

визначає як «похідні невербального каналу»; поезію й риторику теж як 
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«похідні вербального каналу»; а от театр (мистецтво синтетичне за своєю 

природою), на думку науковця, об'єднує «вербальні та невербальні засоби»; 

графіка й живопис вважає «похідними іконічного каналу», коли дія заснована 

на фактичній подобі того, що означає й означуваного; скульптуру та 

архітектуру відносить до «похідних каналу символьних документів» [199]. 

Дослідження А. Соколова є надзвичайно цікавим та важливим для 

теорії комунікації. Науковець проводить історичний аналіз, зазначає, що 

значущою подією для розвитку цивілізації був винахід писемності, людство 

відкрило ще один документний комунікаційний канал. Далі з'явилися інші 

технічні відкриття, що теж позитивно вплинули та розширили комунікативні 

перспективи вихідних каналів. Невербальний канал розширився завдяки 

появі фотографії, а вербальний збагатився звукозаписом. Завдяки появі 

телефону, вербальна комунікація позбулася просторових обмежень, а 

телеграф дав можливість миттєво відправляти текстові повідомлення з 

одного кінця світу на інший. Фотографія кинула виклик реалістичному 

живопису, а кінематограф взагалі був оголошений могильником театру. 

Винайдення та широке розповсюдження радіо йменується в історії як перша 

технічна революція в галузі соціокультурної комунікації. А друга велика 

технічна комунікаційна революція XX століття відкрила світу фототелеграф, 

телебачення, відеозапис, комп'ютерний зв'язок, електронну пошту та в кінці 

90-х років переросла у глобальну комунікаційну систему [199]. 

Науковець А. Соколов у своєму нарисі «Загальна теорія соціальної 

комунікації» ділить комунікативні канали на чотири «біфуркації», тобто 

«розгалуження». Автор чітко вказує, що перший канал – «біфуркація І», і це 

«поява писемності і літературної мови». До «біфуркації II» відноситься 

друкарство як новація та масштабні географічні відкриття. До «біфуркації 

III» належить «промисловий переворот», з яким прийшли первинні технічні 

канали, зокрема машинна поліграфія, фотографія, телефон». А «біфуркація 

IV» і є сама науково-технічна революція XX століття. Ця революція зв’язку 

знаменувала появу нового роду соціокультурної комунікації, а саме 
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електронної комунікації, і як зазначає автор: «викликала до життя – 

телебачення і комп'ютер, а також синтетичні канали, відповідні театру, 

естраді, кіно, мультимедіа» [199, с. 212]. 

У ХХ століття вийшли у світ блискучі й оригінальні книги канадського 

філософа, філолога, дослідника філософії соціальної комунікації та масової 

культури Маршалла Маклюена, зокрема, присвячені впливу медіа як засобів 

комунікації на аудиторію. «Галактика Гутенберга», «Медіум – це Послання», 

«Війна і мир в глобальному селі» є літературою загальносвітового наукового 

масштабу, яка нагородила його світовою славою та дала статус «пророка 

електронної комунікації з Торонто» [286]. 

Червоною ниткою проходить методологічний принцип вчення 

М.Маклюена у його працях та полягає в таких аспектах: «духовний і 

матеріальний прогрес людства визначають не знаряддя праці або освоєння 

природи, не економіка, політика чи культура, а технологія соціокультурної 

комунікації, тобто комунікаційні канали, які мають люди».  

Згідно з дослідником, засоби масової комунікації історії людства 

можливо поділити на чотири епохи:  

-«епоха дописемного варварства» [287]; 

-«епоха письмової кодифікації»; 

-«епоха Гутенберга»;   

-«сучасна епоха» [288]. 

Ми зупинимось на останній, адже, для нашого вивчення саме вона несе 

актуальну інформацію та теоретичне підґрунтя. Отже, «сучасна епоха», на 

думкою автора, є певним синтезом «людини-слухача» й «людини- 

споглядача». М. Маклюен визначає «сучасну епоху» як «стадію 

постнеокультури», а електричні й електронні засоби зв'язку не що інше як 

«комунікаційна революція» в історії людства. Дослідник передбачає явище 

«гіпермедіа», що означає «єдність звуку, статичних і динамічних зображень, 

реалізованої в системах мультимедіа», і це стало підставою називати 

Маршалла Маклюена передвісником доби «електронної комунікації» [288]. 
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Епоха аудіовізуалізації, на думку Маршалла Маклюена, реорганізовує 

сенсорний баланс, що був зрушений аудіальним і візуальним типами 

культури, здійснивши рівномірний розподіл рецепції між слухом і зором, а 

також надає змогу особистості завжди перебувати в центрі подій та емоційно 

перетворювати ці події в собі. Дослідник розподіляв засоби масової 

інформації на «гарячі», що мають здатність завантажувати повністю якийсь 

окремий орган сприйняття, наприклад радіо, і на «холодні», які, часом 

внаслідок браку інформації, підключають до обробки інформаційних потоків 

кілька органів рецепції одночасно. М. Маклюен вважав телебачення за 

«холодне» ЗМІ та бачив його найбільш зручним засобом зв'язку особистості з 

інформаційним простором, який не дозволяє залишати подібну взаємодію 

лише фоновою, змушуючи реципієнта концентруватися не тільки під час 

самої трансляції, але й у процесі сприйняття інформації [132, с. 171]. 

Виглядає органічним твердження Д. Белла у контексті роздумів М.Маклюена 

щодо того, що технічний прогрес ХХ століття – це досягнення не лише в 

області економіки й мистецтва, але й у соціальній сфері також, оскільки за 

допомогою масової культури, її знаків та символів людина отримує здатність 

відкрити частину себе, адекватно оцінити та найбільш точно ідентифікувати 

самого себе, – про те, що відбулася деідеологізація простору масової 

культури. На думку Д. Белла, завдячуючи цьому процесу, у США 

сформувалася цілісна система сучасної розважальної сфери [277, с. 166]. 

Дослідник М. Маклюен, окреслюючи нову дійсність, де головну роль 

відіграють новітні комунікаційні технології, відзначав, що екранна культура 

негативно впливає на людську свідомість, та на її здатність до мислення 

[132]. Наслідком переходу від текстової культури до екранної стала 

трансформація абстрактного мислення, тобто логічного і зв'язного, до 

оперування дискретними стереотипними поняттями, символами, які насилу 

забезпечують цілісність хаотичним мозаїчним образам. 

Мистецтвознавство вивчає різні канали поширення естетичних смислів, 

намагаючись осягнути таємничі закони впливу творів мистецтва на людську 
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спільноту та окрему особистість. Культурознавчим підкомплексом в системі 

соціально-комунікаційного знання стає теорія масової комунікації, яка 

однією назвою показує свою комунікаційну сутність. Таким терміном 

позначають процес формування масової свідомості засобами масової 

комунікації – спочатку періодичними виданнями, радіомовленням, кіно та 

телебаченням, а надалі іншими новими засобами електронної комунікації. 

Масові комунікаційні явища передбачають особливі умови виробництва 

інформації, які розраховані на споживацьку масову свідомість та передачу 

повідомлень відповідними технічними засобами. Особливі форми 

спілкування при масовій комунікації мають в основі спеціальні засоби 

виробництва, зберігання і поширення загальної інформації з цінними 

характеристиками, які розраховані на масове сприйняття. Сам феномен 

масової комунікації ще з 30-х років XX століття привертає увагу 

культурологів і мистецтвознавців у світі. Наявні знання про базисні ролі 

комунікативних процесів, які лежать в основі еволюції культури і мистецтва, 

свідчать про пріоритетність, важливість і актуальність розгляду сучасного 

мистецтва естради з позицій теорії комунікації, дослідження її 

комунікативних аспектів. 

Мистецтво – це художня творчість як особлива форма суспільної 

свідомості, вид духовного освоєння дійсності, а його твори не продукт 

природніх процесів, а справа рук людини. Більшість їх створені за 

принципом «наслідування» (відображення, віддзеркалення, зображення, 

копіювання) об'єктивно існуючої реальності  в художніх образах (від 

дзеркальних копій до символічних і майже умовних знаків), що дозволяють 

проникнути в сутнісні глибини відображуваного предмета, які часто не 

доступні для пізнання й розуміння ніякими іншими засобами. 

Масова комунікація – це, зокрема процес поширення інформації за 

допомогою засобів друку, радіо, кіно, телебачення, Інтернету на масштабні 

аудиторії. Така комунікація виступає не просто соціально-орієнтованим 

опосередкованим видом спілкування, і її головною функцією є не просто 
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інформування, а й об'єднання розосереджених індивідів у соціокультурному 

просторі. Інформація, яка міститься в художньому творі не лише побутова 

інформація, у ній присутня своя специфіка. У рамках художнього твору, акту 

мистецтва, комунікація це не просто спілкування, а й отримання 

повідомлення, а в мистецтві це повідомлення особливого роду. Його 

особливості пов'язані з тим, що існує можливість розгляду художнього твору 

як знака. Основна якість художньої інформації, яку виділяє культуролог 

М.Каган, «не перекладається в будь-яку іншу знакову систему, неможливість 

її «перекодування» навіть на іншу художню мову» [112]. Дійсно, якщо 

наукова інформація легко перетворюється на будь-яку іншу систему, то 

художнє повідомлення на це не здатне. 

Для вираження всього багатства художнього змісту мистецтва 

недостатньо однієї вербальної мови. Йому необхідні і музична, і пластична, і 

мальовнича, й інші мови, що дозволяють розкрити різні сторони мистецької 

дійсності. А звідси виводиться необхідність використання в мистецтві цілої 

серії художніх знакових систем. Будь-яка розмовна мова – це складна 

система знаків, або код, за допомогою якого люди спілкуються, висловлюють 

або передають одна одній інформацію. Звичайно, існують й інші знаки, та 

системи знаків: мова жестів, дорожні знаки і т. д. Мовою, в широкому сенсі 

слова, називають не тільки розмовну вербальну мову, але будь-яку систему 

знаків, яка може використовуватися людьми в інформаційно-комунікативних 

цілях. 

Культура – це теж світ знаків, за допомогою яких в людському 

суспільстві зберігається і накопичується соціокультурна інформація. 

Відповідно, явища культури – це знаки й сукупності знаків (тексти, 

наприклад музичний текст), у яких закодована соціокультурна інформація, 

тобто вкладений в них людством зміст та значення. Мови мистецтва це теж 

художні мови, які створюють багатозначні складні тексти. Ще Юрій Лотман 

довів, застосовуючи методи лінгвістики у дослідженні мови творів 
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мистецтва, що будь-які культурні явища слід розглядати як тексти, що 

містять інформацію й сенс [126]. 

Соціальні інститути та засоби масової інформації, взаємодіючи з 

аудиторією, формують у людей різноманітні потреби, інтереси та 

спрямування. Ця мотиваційна система починає так само впливати й на те, в 

якій сфері людина шукає джерела задоволення своїх соціокультурних потреб. 

Вибравши ті чи інші джерела, людина навіть може надалі виявитися в певній 

залежності від них. 

Масова комунікація формує і закріплює вплив на соціокультурні 

стереотипи, тобто на схематичні та спрощені уявлення про об'єкти та 

процеси, які широко розповсюджені в суспільстві. Такі стереотипи можуть 

стосуватися інших країн, національностей, класів, груп і т. п. Сприйняття 

чужої спільноти через стереотип має дві сторони: позитивну, коли стереотип 

надає відносно швидке знання, дозволяє віднести групу до більш широкого 

класу явищ, і негативну, коли наповнення стереотипу негативними 

характеристиками приводить до формування суспільної ворожості [126]. 

Така дефініція як естетична інформація, що має безпосереднє 

відношення до проявів мистецької творчості, на противагу семантичної 

інформації, що не підкоряється загальним законам логіки. Семантична 

інформація більше звернена до логіки й здорового глузду людини та 

налаштовує людей діяти згідно із своїми переконаннями та інтересами, у 

відкритій формі вона спонукає людину до певних дій. Естетична ж 

інформація, котра транслюється за допомогою ЗМІ, викликає в аудиторії 

певні душевні стани, реакції та емоції [126]. Інформація, передана таким 

емоційним способом, стає більш стійкою для аудиторії, бо об'єкт естетичної 

інформації – це особистісні цінності людини, що формують її внутрішні 

переконання. Естетична інформація при цьому повинна бути співзвучна 

емоційно-психологічним переживанням більшості реципієнтів і мати ознаки  

масового мистецтва. 
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У практичному сенсі використання естетична інформація виглядає 

навіть краще та ефективніше, ніж семантична, оскільки вона здатна готувати 

дії та процеси, які навіть суперечать логіці та реальному положенню справ і 

вигідні іншим сторонам. У передачі, переважно, естетичної інформації й 

полягає сенс використання засобів масової комунікації у певних політичних 

цілях, тому що естетична інформація націлена не на розуміння, а на 

навіювання стійких символів за допомогою різних технічних ефектів. 

У такому випадку масову комунікацію потрібно вивчати як соціальне 

явище, основна функція якого здійснення впливу на аудиторію через 

смислову інформацію, що передається каналами масової комунікації, а 

механізм актуалізації інформації відбувається за допомогою різних 

комунікативних засобів. 

Cпорідненість мистецтва із мовою неодноразово підкреслювалася в 

теоріях естетики: Г. Лессінг, Й.-Г. Гердер, О. Потебня, Б. Кроче. «Культура = 

комунікація» [112, с.135], адже комунікативний аспект існування мистецтва 

засвідчує його сучасний семіотичний розгляд як знакової системи, що несе 

надзвичайно важливу інформацію, не засвідчену в жодних інших  джерелах. 

Мистецтвознавці вважають, що інформація, яка транслюється мовою танцю, 

живопису, архітектури, скульптури, прикладного та декоративного мистецтв, 

є одразу для широкої аудиторії й набагато швидше, аніж «та сама інформація, 

передана мовою слів, бо інформативні ресурси художньої комунікації 

набагато ширші, різноманітніші та якісно вищі за можливості звичайної 

мови, оскільки художнє слово набагато гнучкіше, інакомовніше, 

парадоксальніше, емоційніше та естетично багатше, ніж його необразний 

вербальний, навіть дуже багатозначний, еквівалент» [112, с.135]. 

Комунікативні властивості музики виробляють власну вербальність. 

Українська дослідниця О. Косюк зазначає, що комунікативна властивість 

музики «презентує ієрархію рівнів: окремих звуків, звукосполучень, акордів» 

[112, с.140]. Науковиця також роз’яснює, що «звукоряд європейської музики 

складається із семи основних тонів. Одночасне звучання трьох і більше з них 
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дає акорд. Знакову/змістотворчу роль у музиці грають також гучність, темп, 

ритм та інші складники. Із цих елементів формується музична фраза, котра і є 

художнім висловлюванням, музичним образом. Система образів творить 

музичний текст» [112, с.140]. 

У концептуальному вивченні масової комунікації наука приділяє мало 

уваги саме суспільній значущості музики, що трансльована медіа. На думку 

О.Косюк, «її традиційно і незмінно пов’язували з юнацькою 

нераціональністю, політичними тривогами, гаданою деградацією, 

наркоманією, насильством, асоціальною поведінкою тощо» [112, с.141]. Та 

масова культура робить свою справу розважаючи, засоби масової комунікації 

дають публіці те, чого вона найбільше потребує. Якщо говорити про низьку 

якість масової культури та ії успішне «споживання», то розуміємо, що 

проблема криється у смаках глядача та в культурному вихованні соціуму. 

Відповідно, який попит – така й пропозиція. Це проблема нації, яку треба 

викорінювати. По-перше, потрібно здійснити перезапуск та перереформацію 

системи освіти, тобто навчальний процес вищих мистецьких закладів. По-

друге, творцям масової культури потрібно робити якісний продукт. Ці два 

кроки, безперечно, приведуть культуру України на новий рівень – рівень 

європейського масштабу. Правильно зауважує Г. Гессе: «Щоб змінилася 

музика, слід спершу змінити світ, який завжди має в собі ясність співзвучної 

музики» [112, с.141].  

У 2001 році Санкт-Петербурзька філософська спілка проводила форум, 

на якому І. Мартинов зауважив, що в ХVI ст. в Італії, у місті Венеція, нішу 

хард-року, хіп-хопу, рейву тощо займала опера. Усі музиканти писали чи 

прагнули писати оперу. Як свідчать збережені архіви, її ставили майже 

кожного дня одночасно на декількох різних сценах, територіально 

розміщених в різних локаціях. Тобто ХVI століття потребувало «серійного 

виробництва» класики. Звичайно, ХХI століття потребує зовсім іншої 

музики. Можливо, вона теж через десятки століть стане класикою. 

Дослідниця О. Косюк наголошує, що «тому тоді створювали опери, а зараз 
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купують телевізори, комп’ютери, музичні центри, слухають поп, рок, 

електро, готик, метал і все те, що перебуває на перехресті «непоєднуваних» 

напрямів» [112, с.142]. Теперішні мас-медіа пропонують надзвичайно 

великий та різноманітний стильовий каталог продукції та  наявність 

різноформатних каналів, адже смаки споживачів відмінні. Толерантність та 

ненав’язливість медіа-ринку в цьому аспекті заслуговує на повагу [112, 

с.142]. 

Як показав час, сьогодні найефективнішим засобом трансляції 

культурно-масової продукції стало телебачення. З одного боку, воно  

поширювало, якщо не сказати «насаджувало» певні соціокультурні 

вподобання, а з іншого – приносило колосальний комерційний ефект. Отже, 

для «масового суспільства» характерна індустріалізація, урбанізація, 

стандартизація виробництва (тиражування) культурних продуктів, 

поширення ЗМІ, масове споживання і, у підсумку, сам процес поширення 

масової культури. Стрімкий розвиток масової культури в ХХ столітті 

нерозривно пов'язаний з формуванням масової людини, а цей генезис був 

зумовлений розвитком ЗМІ та інформатизацією суспільства. Відповідні 

процеси протікали у різний час, у різних формах та з різною інтенсивністю, 

але так чи інакше, найбільшою мірою сприяли трансляції масової культури 

та «масової людини» сучасності. 

Отже, масова культура робить високі цінності доступними для масової 

людини й у такий спосіб гуманізує її спосіб життя. Вона, задовольняючи 

масовий попит і не цураючись комерційних міркувань, звертається до 

особистості та прагне відповісти на її різноманітні запити, викликати інтерес 

до її цінностей і може стати  основою змін якісного повсякденного буття 

людей, їх свідомості та способу життя. Це дає імпульс для розвитку культури 

в цілому і для подолання тих зразків масової культури, які виступають як 

антигуманні за своїм внутрішнім змістом форми. 

У дисертації ми розглядаємо естрадне музичне мистецтво як 

характерну властивість сучасного культурного музичного життя, яке в 
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умовах тиражування стає частиною масової культури. У сучасних умовах 

естрада як один з найбільш масових видів мистецтва стає формою як 

внутрішньої, так і міжнародної культурної комунікації. 

Зазначимо, що розгляд естрадного мистецтва, зокрема й музичного, у 

контексті масової культури вже є традицією в пострадянській та українській 

науці. Питання масової та молодіжної музики неодноразово ставали 

предметом вивчення у працях культурологічного спрямування, зокрема у 

роботах С. Кислої [88], З. Ластовецької-Соланської [118], І. Лященко [130], 

Я. Левчук [120], О. Устименко-Косоріч [230], В. Плахотнюк [167], Ю. Реви 

[177], Г. Толкачової [216]. 

Естрадне музичне мистецтво у його основних різновидах (джаз, рок, 

поп-музика) стало предметом дослідження українських та зарубіжних 

науковців. Серед праць зарубіжних дослідників, що досліджують джазове 

мистецтво, значущими є розвідки С. Амірханової [5], Є. Барбана [10], 

И.Бриль [20], Ю. Верменича [27], Дж. Коллієра [96], В. Конен [102; 103; 104], 

Є. Овчиннікова [155], Ю. Панасьє [165], У. Сарджента [192], О. Строкової 

[206], В. Фейєртага [235; 236], О. Чернишова [256], Ф. Шака [257; 258], що 

розглядають ранній, класичний та сучасний джаз в історичному та історико-

культурному аспектах. Українські науковці також зробили свій внесок у 

теоретичні підвалини розвитку джазового мистецтва (праці О. Воропаєвої 

[33], В. Симоненка [195; 196; 197], О. Супрун [207], Д. Теребуна [213]). 

Значна кількість досліджень українських науковців присвячена вивченню 

вітчизняного джазу, серед яких виділимо вже класичні праці В. Олендарьова 

[157], В. Романка [181], В. Симоненка [195; 196; 197]. Молоді науковці 

приділяють увагу питанням розвитку джазового мистецтва в контексті 

світових культурних тенденцій. Регіональний аспект розвитку українського 

джазу розкривається у працях С. Безпалої [14; 15], сучасний фестивальний 

джазовий рух досліджено у роботі З. Рось [182], у розвідках О. Беди [12] у 

центрі уваги стоїть такий мистецький феномен як ейсид-джаз. 
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Дослідження рок-мистецтва триває не одне десятиліття, і сьогодні вже 

багато напрацювань у цій царині. Виділимо праці зарубіжних дослідників 

Н.Добрюха [46], Е. Енді [270], О. Козлова [95], І. Набока [148], М. Саркітова 

[193], В. Сирова [208], Д. Ухов [231], А. Цукера [254], у яких рок-музика 

розглянута в різних аспектах. На сьогоднішній день вже доволі детально 

вивчено український рок. Назвемо праці О. Євтушенка [74; 75], 

А. Комлікової [100], І. Палкіної [164], І. Вавшко [23], С. Овсянникова [153], 

В. Тормахової [218; 219; 220], Ю. Лошкова [128; 129], у яких українське рок-

мистецтво проаналізовано в контексті як національної традиції масової 

музики, так і її зв’язків із світовим роком. 

Найбільша кількість робіт сьогодні присвячена українській популярній 

музиці, серед яких виділимо праці І. Бобула [17], О. Бойка [18], О. Злотника 

[78], О. Колубаєва [98], У. Конвалюк [101],  М. Мозгового [142], О. Мозгової 

[141], А. Палійчук [163], Т. Рябухи [185], О. Сапожнік [189; 190; 191], 

О. Шевченко [262], І. Шнур [268]. У цих роботах переважно розглядається 

специфіка української естради в контексті національної музичної культури, 

підкреслюється національне коріння сучасної української пісні. 

Серед інших видів популярної музики – хіп-хоп, ритм-енд-блюз, 

електронна музика, і тільки остання стала предметом наукового дослідження. 

У роботі С. Лазарєва [117] розглядаються питання української електронної 

масової музики, зокрема питання місця української електроніки у світовому 

просторі. Інші напрями, окрім згадок у наукових працях, ще не ставали 

предметом спеціального дослідження. 

Питання масової музики також розглядаються в контексті 

естрадознавства. Зупинимося на цьому більш детально. Естрадознавчих 

праць, у тому числі тих, що присвячені музичній естраді, в Україні небагато. 

Естрадознавство як наука було започатковано у пізньому СРСР С. Клітіним у 

роботі «Естрада: проблеми теорії, історії і методики (1987) [91], а тому 

більше розвивалося у російській пострадянській науці. Серед російських 

праць назвемо роботи Ю. Дмитрієва [43; 44; 45], Є. Кузнєцова [114], 
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Е. Рибакової [184], Є. Уварової [226; 227], а також низку праць С. Клітіна [89; 

90; 91; 92], написаних ним пізніше, які розвивають основні ідеї естради. Ці 

роботи для розгляду нашої теми мають значення, зокрема для розуміння 

теорії естрадного мистецтва, а також у тих випадках, коли йдеться про 

естраду в СРСР, до якого до 1991 р. входила й Україна. Серед українських 

авторів назвемо праці С. Думасенка, присвячені естрадним театрам малих 

форм [65; 66]. Для музичної естради надзвичайно значущою є монографія 

Т. Самаї [187], яка розглядає питання української естрадної музики з позицій 

естрадознавства. 

На основі робіт Ю. Дмитрієва, Є. Кузнєцова, С. Клітіна, Є. Уварової 

Т. Самая узагальнила базові засади естрадного мистецтва. На думку 

дослідниці, їх сім: відкритість передбачає прямий контакт виконавця з 

глядацьким залом, легкість естрадного твору спрямована на глядача, який 

має сприйняти твір без підготовки, синтетичність вимагає поєднання в 

естрадному номері музичного, театрального, хореографічного й циркового 

мистецтв, лаконізм передбачає стислість та високу концентрацію змісту, 

імпровізаційність, що включає адаптацію, комунікативність і 

непередбачуваність, демонструє вміння артиста оперативно та творчо 

працювати з художнім матеріалом, мобільність є здатністю естрадного 

виконавця до сценічної діяльності за будь-яких умов (професійна 

мобільність) та його швидка реакція на суспільний запит (соціальна 

мобільність), артистичну індивідуальність, де виконавець має своє 

неповторне обличчя [187, с. 39–40]. Ці засади є базовими, і підходять для усіх 

різновидів естрадного мистецтва. Однак у процесі свого розвитку естрадні 

форми трансформувалися, що було пов’язано зі зміною не стільки 

соціокультурної ситуації, скільки з формами зв’язку з масовою аудиторією. 

Ключовим тут став науковий прогрес, зокрема форми поширення музичного 

контенту. Поява звукозапису, радіо, телебачення, Інтернету корінним чином 

змінило форми існування естради. Також на естрадне мистецтво великий 

вплив має і шоу-бізнес. Сьогодні головним каналом трансляції, тобто 
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масовізації естради, є телебачення. Саме воно вплинуло на трансформацію 

форм естрадної музики. 

Базуючись на багаторічних напрацюваннях з теорії масової культури та 

естрадознавства, спробуємо дати власне визначення естрадного музичного 

мистецтва відповідно до сучасних культурно-історичних реалій. Естрадне 

музичне мистецтво кінця ХХ – початку ХХІ століття є складним культурно-

мистецьким феноменом, що функціонує в просторі масової культури та 

охоплює широкий спектр напрямів, стилів та жанрів популярної 

інструментальної та вокальної музики; головною його євроінтеграційною 

рисою є органічне сполучення національного та загальносвітового; воно 

зберігає базові риси естрадного мистецтва (відкритість, легкість, 

синтетичність, лаконізм, імпровізаційність, професійну і соціальну 

мобільність, артистичну індивідуальність), виконавський професіоналізм та 

високий естетичний рівень художнього твору, при цьому використовуючи 

сучасні форми трансляції та комунікації з глядачем. 

У ХХІ столітті завдяки засобам масової інформації та комунікації 

сучасне естрадне музичне мистецтво стає потужним чинником культурної 

євроінтеграції України. 

 

Висновки до розділу 1 

 

У сучасних умовах ХХІ століття європеїзаційні та євроінтеграційні 

процеси є необхідними для глобальної взаємодії культур і цивілізацій та 

формування демократичного світового устрою. 

Культурна євроінтеграція – глобальний процес зближення національних 

культур і духовних цінностей, який посилюється комунікативними, 

цивілізаційними зв’язками. Нові форми соціальної та політичної діяльності 

внаслідок досягнення науки і мистецтва швидко розповсюджуються та 

засвоюються в сучасному світі, формуючи його цілісність. Дослідження 

класичних і новітніх інтеграційних теорій сприяли вивченню передумов 
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виникнення, основних форм (внутрішніх й зовнішніх), які відбуваються на 

різних рівнях, способах і механізмах інтеграційних процесів в політиці, 

соціології, культурології, мистецтвознавстві, що впливають на кінцевий 

результат творчості. 

Культурна євроінтеграція означає двосторонній процес: входження 

України в європейський культурний простір і орієнтація України на здобутки 

європейської культури. Ми зосередилися саме на естрадному мистецтві, 

оскільки в інформаційну добу естрада як найбільш масовий вид мистецтва 

чітко показує, який вектор обирає наша держава і який тип культури для неї є 

пріоритетним та окреслили концептуальні засади вивчення сучасного 

українського музичного мистецтва як фактору євроінтеграції. 

Сучасна масова культура – це особливе соціокультурне явище, що 

виникає на досить високому рівні розвитку цивілізації. Її ключовими 

характеристиками є генетичний зв'язок із засобами масової інформації та 

комунікації, а також сучасними інформаційними технологіями, вміння 

формувати унікальне бачення світу, яке відрізняється стандартизацією, 

некритичністю та наявністю власного віртуального часопростору. Масова 

культура уявляється особливим засобом сприйняття навколишньої дійсності 

та інструментом пристосування до умов індустріального та 

постіндустріального світу, що проявляється в умовах технологічно 

розвиненого масового суспільства як явище, яке характеризується 

специфікою виробництва, тиражування і трансляції культурної продукції в 

сучасних соціокультурних реаліях. Масова культура має свою унікальну 

знакову систему та формує своєрідно-символічну надбудову над звичною 

реальністю, часом симулякр, який навіть може сприйматися суспільством 

мас справжнім замінником дійсного буття. 

Розуміння масової культури лише як бездуховного, розважального, 

ілюзорного явища для сучасної науки є очевидно застарілим. Також не 

відповідає дійсності й звинувачення масової культури в антихудожності й 

відсутності стилю – адже часто саме її площина стає сьогодні тим простором, 
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де продовжують діяти вікові закони естетики, де форма пов’язана зі змістом, 

де отримують подальший розвиток і традиції архаїки, і висока світова 

культура. Зазначені позиції повною мірою відносяться й до проявів масової 

музичної культури XXІ ст. 

У роботі подано власне визначення естрадного музичного мистецтва, 

яке базується на інтерпретації масової культури інформаційної доби. 

Естрадне музичне мистецтво кінця ХХ – початку ХХІ століття є складним 

культурно-мистецьким феноменом, що функціонує в просторі масової 

культури та охоплює широкий спектр напрямів, стилів та жанрів популярної 

інструментальної та вокальної музики; головною його євроінтеграційною 

рисою є органічне сполучення національного та загальносвітового; воно 

зберігає базові риси естрадного мистецтва (відкритість, легкість, 

синтетичність, лаконізм, імпровізаційність, професійну і соціальну 

мобільність, артистичну індивідуальність), виконавський професіоналізм та 

високий естетичний рівень художнього твору, при цьому використовуючи 

сучасні форми трансляції та комунікації з глядачем. 

Специфікою української музичної культури кінця ХХ – початку ХХІ 

століття є, по-перше, процес звільнення від бар’єрів, що закладалися в 

радянський період, і, по-друге, відкритість до європейських мистецьких 

цінностей різних часів та адаптація нових здобутків культури до 

національного підґрунтя. Естрадна музика як найбільш масова завдяки 

своєму комунікативному аспекту є флагманом процесу культурної 

євроінтеграції до Європи. 

Визначено засади та принципи, за якими можна характеризувати 

творчість українських естрадних музичних виконавців як таку, що сприяє 

культурній євроінтеграції України. До чинників культурної євроінтеграції 

естрадного музичного мистецтва України у її зовнішніх проявах належать: 

1) використання у своїй творчості зовнішніх маркерів української культури 

(фольклор, музичний інструментарій) у поєднанні зі світовими музичними 

трендами (саунд, вокально-технічні прийоми, актуальні музичні стилі); 
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2) використання мови як комунікативного (англійська) та національно-

маркованого (українська) чинника; 3) творча співпраця з європейськими 

артистами, створення різноманітних міжнародних музичних проєктів; 

4) презентація українськими артистами своєї творчості за кордоном (гастролі, 

фестивалі, ротація музики на радіо і телебаченні тощо), які знайомлять 

європейців з важливими здобутками нашої культури; 5) орієнтація на 

європейські гуманістичні та культурні цінності; 6) комерціалізація естрадної 

музики заради входження на український, європейський та світовий 

музичний ринок. 

Засобами культурної євроінтеграції України всередині країни стають 

поєднання у творчості артистів естрадно-музичного мистецтва маркерів 

української культури із актуальними світовими музичними трендами. 

Важливим чинником культурної євроінтеграції українського естрадного 

музичного мистецтва стає орієнтація виконавців у своїй творчості на 

європейські гуманістичні цінності. 
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РОЗДІЛ 2 

ЄВРОПЕЙСЬКИЙ ВЕКТОР РОЗВИТКУ 

УКРАЇНСЬКОГО ЕСТРАДНОГО МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА 

 

2.1. Еволюційні процеси в естрадному мистецтві ХХ ст. – початку 

XXI ст.  

 

Історичні форми естради як культурно-мистецького явища доволі 

детально розроблено у роботах російських вчених Ю. Дмитрієва [43; 44; 45], 

Є. Кузнєцова [114], С. Клітіна [89; 90; 91; 92], Е. Рибакової [184], Є. Уварової 

[226; 227]. На основі їх праць зробимо екскурс в історію естради, що є 

необхідним для розуміння еволюційних процесів, що відбувалися в 

естрадному мистецтві протягом ХХ ст. 

Дослідниця Е. Рибакова у масштабній роботі, присвяченій естрадному 

мистецтву в Росії [184], узагальнює відомості щодо естрадного мистецтва. 

Вона солідарна з позицією Є. Уварової, яка зазначає, що специфічні естрадні 

форми викристалізувалися у 1920-х рр., тоді як Є. Кузнєцов вважає початком 

естради такі явища ХІХ ст. як народі гуляння та дивертисменти, що 

виконувалися на відкритих сценах у літніх садах та парках. Е. Рибакова 

вважає, що всі форми, що існували до 1880-х рр. у Російській імперії 

доцільно вважати передестрадними, оскільки вони, з одного боку, вже 

існують, але, з іншого, поки що «включені ще або в традиційні художні 

структури (як дивертисмент в театральному спектаклі), або в святково-

рекреативні симбіози (ярмарки, гуляння), або не визначилися ще за своїм 

положенням в системі жанрів мистецтва (літературні читання)» [184, с. 17]. 

Окрім цих форм, Е. Рибакова зазначає, що на початку ХХ ст. популярності 

набувають й нові, що прийшли із Заходу, а саме кафешантани, кабаре, театри 

мініатюр. Перші кабаре в Російській імперії відкриваються у 1908 р. в Москві 

та Петербурзі, однак їхня кількість стрімко зростає, і в Києві, Одесі, Харкові 

створюються аналогічні заклади, які проіснували до 1917 р. [184, с. 17–18]. 
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Саме у передестрадний період (ХІХ ст.) йде формування основних 

естрадних форм, які остаточно кристалізуються вже на початку ХХ ст. 

Особливості жанрової специфіки естради детально розглянуто у працях 

С. Клітіна, Е. Рибакової, Є. Уварової, Т. Cамаї, тому ми лише зосередимося 

на тих аспектах естрадних форм, які вже є загальновизнаними і не 

викликають дискусій. Коротка характеристика класичних естрадних форм 

дозволить нам простежити їхню еволюцію в ХХ ст. 

Естраду С. Клітін поділяє на концертну, театральну та святкову [91, 

с. 25]. У контексті нашого дослідження ми сконцентруємося передусім на 

концертному виді естрадного мистецтва, оскільки саме в ньому, на нашу 

думку, найбільш показовими є процеси, що характеризують музичну естраду, 

хоча значний вплив на розвиток музичної естради мала й театральна, 

особливо у музично-театральних формах (вар’єте, ревю, мюзик-хол, мюзикл). 

Основною формою естради, у тому числі концертної, є мініатюра, яка 

концентрує в собі всю суть естрадного мистецтва, виражену в її базових 

засадах, окреслених вище. Традиційно естрадну мініатюру називають 

концертним номером. Концертний номер є базовою одиницею естрадного 

мистецтва, він є характерним для всіх видів естради – музичної (вокальної та 

інструментальної), театральної, хореографічної, циркової тощо. Але, подібно 

до вокальної та інструментальної мініатюри в музичному мистецтві, які 

тяжіють до циклізації, естрадна мініатюра є частиною великих естрадних 

форм, таких як естрадний концерт, а також музично-театральних форм – 

ревю, вар’єте, мюзик-хол. Естрадний номер у цих концертах та виставах, які 

можуть бути як сюжетними, так і безсюжетними, у такого роду виставах стає 

базовою одиницею. Чергування естрадних мініатюр, що відносяться до 

одного естрадного роду (музичний, театральний, розмовний тощо) або до 

різних родів, йде за принципом нанизування. Е. Рибакова зазначає, що в 

літературі їх визначають як калейдоскопічно-монтажний, колажно-

монтажний або принцип дивертисменту, а тому «різнорідність і незв’язність 
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частин цілого, їх замінність і вільне варіювання, розімкнутість структури – 

родова риса естрадних жанрів з моменту їх зародження» [184, с. 18]. 

У СРСР у 1920-х рр. відбувалася активна взаємодія естрадного та 

масового мистецтва. У співвідношенні обох понять ми розглядаємо естрадне 

мистецтво як професійне та елітарне, хоча і спрямоване на широку публіку, 

бо в цей час воно вже остаточно було сформовано, тоді як масове було 

представлено піснею революційного змісту, що призначалася для 

непрофесійного виконання представниками всіх верств населення під час 

масових акцій. Ці два напрями та художні форми існували й розвивалися 

паралельно. Так, масова пісня могла стати фрагментом концертних номерів, 

особливо у тих випадках, коли темою естрадних номерів були сучасні події. 

Але естрадні жанри могли впливати на розвиток масового мистецтва. 

Приклад такої взаємодії наводить Е. Рибакова, яка зазначає, що з початку 

1920-х р. цілком самодіяльна театрально-музична формація агітаційного 

спрямування «Синя блуза», яку інтерпретують як політичне кабаре, набуває 

рис професіоналізму, коли музику до вистав почали створювати професійні 

композитори, такі як К. Лістов, С. Кац, Ю. Мілютін, О. Новиков, 

І. Дунаєвський, і саме творча діяльність «Синьої блузи» підготувала ґрунт 

для розквіту радянської масової пісні [184, с. 19]. Отже, ці два культурно-

мистецькі види активно взаємодіяли, активізуючи розвиток естрадного 

мистецтва як сфери професійної діяльності та музики, призначеної для 

широких мас. 

Як підсумок, зазначимо пріоритетні форми естрадного мистецтва 

першої половини ХХ ст. Базовою його формою стала естрадна мініатюра, яка 

входила до складу концерту або музично-театральної вистави (кабаре, 

вар’єте, ревю, мюзик-хол). У контексті подальших трансформаційних 

процесів відзначимо той факт, що всі виступи були обов’язково «живими», 

унікальними і неповторними, оскільки такого поняття як фонограма (і тим 

більше виступ під фонограму) не існувало, як і відеозаписів естрадних 

виступів, які можна було в подальшому транслювати. Новітні технології в 
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другій половині ХХ ст. корінним чином змінили як естрадні форми, так і 

засоби їх трансляції, про що йтиметься далі. У контексті подальшої 

трансформації форм естрадного мистецтва у ХХ ст. можна зауважити, що в 

роботі Е. Рибакової зазначено далеко не всі форми існування естрадного 

мистецтва. Дослідниця відзначає, що з другої половини ХХ ст. сформувалися 

естрадні музичні жанри, що характеризуються єдністю музичного стилю, 

наприклад, концерти естрадної пісні, джазові концерти, концерти рок-музики 

тощо. А в останній чверті ХХ ст. така естрадна форма як збірний концерт 

починає відмирати і зберігається лише у святкових гала-концертах [184, 

с. 19]. Ці цілком слушні спостереження є однак неповними, бо вони 

відносяться лише до традиційних естрадних форм, адже з другої половини 

ХХ ст. у зв’язку зі стрімким розвитком засобів масової комунікації, 

передусім телебачення, традиційні естрадні форми суттєво змінюються. Саме 

тому ми можемо говорити про їхню трансформацію, бо змін зазнали не лише 

зовнішні параметри, а й внутрішні. 

Телебачення як новий формат трансляції інформації змінило уявлення 

про соціальні комунікації. Окрім оновлення форм подачі та донесення 

інформації, телебачення змінило й способи трансляції мистецьких явищ. У 

розвідці російської дослідниці О. Шерстобоєвої [263], присвяченій 

музичному телебаченню в СРСР та сучасній Росії, описано основні 

телевізійні форми, пов’язані з трансляцією музики. Зазначимо деякі позиції 

авторки відповідно до теми нашого дослідження. 

Історія радянського музичного телебачення, як зазначає 

О. Шерстобоєва, починається з 15 листопада 1934 р., коли на екрани вийшла 

перша музична програма, якою став естрадний концерт. У цей період, 

подібно до інших країн світу, музичне телебачення ще не мало специфічних 

телевізійних форм, а його завданням стало переведення на телевізійний екран 

музичного мистецтва у формах, що були створені раніше [263, с. 13]. 

Специфічні телевізійні форми почали з’являтися пізніше, лише в 1950–1960-

ті рр. Дослідниця зазначає відмінності між радянським і західним музичним 
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телебаченням щодо форм музичного контенту. На Заході, завдяки орієнтації 

на комерційну музику, в ці роки сформувалися основні форми музичного 

телебачення, які є актуальними й нині – хіт-парад, голосування, відеокліп. 

Радянське музичне телебачення як частина ідеологічної машини СРСР навіть 

у часи хрущовської відлиги мало свою специфіку. У цей час радянському 

глядачеві були запропоновані оригінальні форми музичного телебачення, які 

орієнтувалися на його включення у творчий акт. Серед найбільш успішних 

телепроєктів О. Шерстобоєва називає формат «телекафе», передачі «КВК», 

«Музичний кіоск», а також «Кабачок “13 стільців”», який вона називає 

серіалом-телемюзиклом [263, с. 14]. Зазначимо, що, окрім передачі 

«Музичний кіоск», усі вони стали оригінальними телевізійними формами 

музичної естради концертного та театрального типу. Некомерційна 

спрямованість цих передач відрізняє їх від форм, створених на Заході, які є 

більш близькими до шоу-бізнесу. Але, як і на Заході, телебачення стало 

потужним чинником масовізації естрадно-музичного мистецтва. 

У наступний період, що припадає на 1970-ті – першу половину 1980-х 

рр., у зв’язку з переорієнтацією телебачення з інформаційного каналу на 

пропагандистську машину, на ньому відбувається певний регрес, зокрема 

щодо пошуків специфічних телевізійних естрадних форм. Відмова від 

прямого ефіру та щільний партійний контроль суттєво звужували можливості 

творців програм. У цей час з’являються нові музичні передачі естрадного 

типу «Пісня року» та «Блакитний вогник», які отримали назви фестивалів. 

Утім, зміст і перелік їх учасників узгоджувався з партійною верхівкою, 

оскільки вони мали формувати культурні та музичні орієнтири радянської 

людини, а тому визначення їх як фестивалів носило суто формальний 

характер. Лише наприкінці цього періоду з’явилися передачі, близькі до 

телешоу, зокрема «Атракціон», «Ширше коло». І лише в добу перебудови 

з’являються формати, вже давно апробовані на Заході (відеокліп, хіт-парад 

тощо). З’являється й таке явище як нішеве телебачення [263, с. 15–16]. 
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Також О. Шерстобоєва створює класифікацію форм музичного 

телебачення, виділяючи інформаційні жанри, аналітичні жанри, 

документальні фільми та телешоу [263, с. 18–19]. Далеко не всі названі 

дослідницею типи передач стосуються музичної естради: так, аналітичні 

передачі є суто телевізійним журналістським продуктом, де йде обговорення 

того чи іншого музичного артефакту. А ось інформаційні жанри 

передбачають трансляцію музичних конкурсів і фестивалів, так само як і 

різного роду телевізійні шоу (концерти, конкурси, реаліті-шоу та ін.). 

Сьогодні пострадянське телебачення мало чим відрізняється від західного, 

оскільки воно адаптувало більшість його форм, при цьому зберігши деякі 

надбання радянського періоду. 

Надзвичайно цікава та інформативна робота О. Шерстобоєвої не 

ставить метою системний розгляд питання специфіки естрадних форм, що 

виникли на телебаченні. Натомість дисертація української дослідниці 

Т. Совгири «Телеестрада як продукт взаємодії естради та телебачення» [198] 

присвячена саме питанням телевізійної естради. Коротко зупинимося на 

основних положеннях її роботи. 

Дослідниця у розвідці виділяє такі аспекти: телебачення на естраді, 

естрада на телебаченні та власне телевізійна естрада. Звернемо увагу на два 

останніх аспекти, оскільки вони є важливими для нашого дослідження. 

Методологічно важливим є положення, що первісно не естрада заради 

збільшення кількості своїх глядачів звернулася до телебачення як засобу 

масової комунікації, а саме «телебачення “запросило в гості” естраду і 

залюбки “перевезло” її до глядача, а згодом “поселило” у себе в студії, а далі 

почало виготовляти власні твори за образом та подобою естрадних» [198, 

с. 88]. Інтерес телебачення до естради був викликаний прагматичними 

причинами, а саме необхідністю наповненням ефіру передачами 

розважального характеру. Однак у подальшому естрада значно вплинула на 

розвиток телебачення як мистецтва. Т. Совгира зазначає, що їхній взаємодії 

сприяла спорідненість як видовищної форми, що відбувається безпосередньо 
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перед глядачами. Першою формою, що отримала нове життя на телеекрані, 

стала концертна (дивертисментна) естрада. Під час трансляції збірних і 

тематичних концертів йшли пошуки особливих форм постановочних рішень, 

необхідних для телетрансляції. Практично одночасно з’являються й інші 

форми взаємодії естради та телебачення. Ленінградський телевізійний театр 

мініатюр, у репертуарі якого були театральні, хореографічні, музичні сценки, 

репризи і скетчі, зіграв важливу роль у процесі адаптації естрадних жанрів на 

телебаченні: було вирішено безпосередньо не транслювати естрадні твори з 

концертного залу, а перенести у студію виконання самого естрадного номеру 

[198, с. 97–100]. 

Розвиток телеестради, як зазначає В. Совгира, йшов у напрямі як 

вдосконалення технічних засобів трансляції естрадних вистав, так і в пошуку 

нових телевізійних форм при їх показі. У результаті було вироблено 

органічну форму поєднання, де зберігається драматургія класичної 

концертної або театральної естради, але подача концертних номерів 

видозмінюється за рахунок можливостей телебачення [198, с. 109–110]. 

Специфічними формами телеестради В. Совгира вважає телевізійний 

концерт, який є відмінним від тих, що влаштовуються на концертному 

відкритому майданчику, і відеокліп. Відеокліп як одиниця телевізійної 

естради має низку подібностей, а саме часову обмеженість, різножанровість, 

лаконізм, композиційну завершеність [198, с. 118–119]. 

Телеестрада має свої специфічні засоби виразності. Перший стосується 

місця дії, яка є різною і для глядача, і для артиста в сценічній та телевізійній 

естраді. За допомогою «ракурсної зйомки» сценічний простір стає більш 

об’ємний та деталізований. Також вона дозволяє більш детально 

зосередитися на артисті, на його образі або ключових моментах естрадного 

номера, що неможливо в рамках класичної естради. При цьому класичним 

естрадним виконавцям треба підлаштовуватися під вимоги знімального 

майданчика під час виступів. За специфіку телевізійного формату мають 

відповідати режисер, оператор, художник по світлу тощо. Іншим 
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виражальним засобом телеестради є час і пов’язаний з ним темпоритм. Іноді 

реальний час та екранний майже збігаються, але часто вони нетотожні. 

Однією з привабливих рис телеестради є «час у натуральну величину», що 

дає можливість глядачам відчути власну присутність на події [198, с. 128–

133]. У результаті аналізу В. Совгира доходить висновку, що «телевізійна 

естрада як різновид екранного мистецтва “вигартувала” свою унікальну 

знакову систему: спектр зображально-виражальних засобів естради 

(акторська майстерність, сценічна дія, мізансцена, світло, звук, декорації 

тощо) розширився завдяки техніко-технологічним можливостям телебачення 

(живописним і графічним можливостям кадру, його пластичній виразності 

тощо)» [198, с. 134]. 

Дослідниця зазначає ще кілька моментів, які відрізняють класичну 

естраду від телевізійної. Телеестрада отримала унікальну можливість мати 

свою постійну аудиторію. Завдяки цьому стало можливе зміщення акцентів у 

драматургії, де з’явилися естрадні вистави з продовженням, подібно до 

телевізійних серіалів. Це стосується передусім театралізованих форм 

естради. Що ж стосується естрадного пісенного жанру, то, на думку 

науковиці, театралізація пісні на телеекрані стала поштовхом створення 

специфічного телеестрадного жанру – відеокліпу. Показово, що В. Совгира 

знаходить на телеекрані відповідники усім класичним типам естради: 

телевізійні концерти є телеверсією концертної естради, телевізійні театри 

мініатюр, естрадні вистави та концертні ревю є телевізійним різновидом 

театральної естради, а святкова естрада представлена телеверсіями святкових 

видовищ, народних гулянь, фестивалів, карнавалів тощо [198, с. 144–145]. 

Отже, базуючись на спостерженнях та висновках дисертації В. Совгири 

констатуємо, що з появою телебачення естрадне мистецтво зазнає видозмін, 

пов’язаних з відмінністю форм демонстрації та фіксації естрадних концертів і 

вистав. Специфічним оригінальним тележанром стає відеокліп, тоді як інші 

естрадні форми суттєво не змінилися, однак доповнилися виражальними 

засобами, виробленими на телебаченні. 
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Розвиток музичного телебачення не завжди пов’язаний саме з 

естрадними формами. Є низка телевізійних проєктів, які не мають 

відношення до естради. В. Совгира називає українські музичні передачі 

(«Фабрика зірок», «Х-фактор», «Голос країни», «Голос. Діти», «Одна 

родина», «Хочу у “ВІА-ГРУ”»), які є суто телевізійними і не мають 

відношення до естрадного мистецтва [198, с. 120]. Саме відмінність 

телеестради від телевізійних шоу-проєктів підіймає ще одне питання: чи 

поєднання естради та телебачення завжди йде на користь естраді? Відповіді 

на нього дає російський дослідник Ю. Дружкін, який в книзі «Пісня як 

соціокультурна дія» [64] присвятив багато сторінок такому явищу, як 

телепісня. Автор детально аналізує телепісню як соціокультурне явище, ми ж 

зосередимося на кількох аспектах, які є важливими в контексті нашого 

дослідження. Ю. Дружкін акцентує негативні моменти телепісні, у якій 

головним є створення ілюзорної реальності та комерційність як основний 

чинник просування пісенного продукту на телебаченні. Дослідник зазначає, 

що є безліч прийомів, які створюють низку ілюзій, які мають на меті 

переконати телеглядача, що штучна телевізійна пісенна реальність і є 

справжньою. Так, спрощення музичної мови та текстів сучасних пісень дає 

ілюзію надзвичайної доступності. Відчуття залучення глядацької аудиторії 

досягається за рахунок присутності глядачів в студії, залучення  їх до дії, а 

також через зворотній зв’язок з ними, зокрема онлайн. Ще однією ілюзією є 

імідж виконавця як простої людини, такої, як усі. Цікавим є той факт, що 

зміщення акценту з професійної діяльності співака на його образ як людини 

досягається завдяки надзвичайно високому рівню професіоналізму 

телевізійників. Ще одним методом створення невимушеної обстановки є 

створення ситуацій імпровізаційного музикування [64, с. 105]. 

Як наслідок процесів формування телебаченням штучної реальності, 

телепісня живе у телевізійному просторі, який є єдино можливим для неї 

середовищем існування. Життя пісні на екрані стає її телевізійною імітацією. 

Ю. Дружкін доходить висновку, що «“за склом” телеекрана розгортається 
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“іграшкове” культурне життя, не справжнє, але зате більш яскраве, насичене 

і, що суттєво, яке йде в іншому, значно прискореному ритмі» [64, с. 123]. Як 

наслідок трансформації пісенного жанру, телепісня стає 

«високотехнологічним культурним перевертнем, явищем з позиковою 

сутністю, формою без субстанції. Її багатство цілком чуже, її різноманітність 

одноманітна, новизна не нова, а несподіванки передбачувані, <...> адже її 

спрямованість – масова свідомість, масова людина, і її засоби відповідають 

завданню виробництва масової людини» [64, с. 125–126]. 

Зазначимо, що Ю. Дружкін акцентує увагу на негативних наслідках 

випливу телебачення на пісенний жанр. Однак варто згадати, що в його 

описах мало задіяні категорії естрадного мистецтва, і більшість уваги 

зосереджено на шоу-бізнесовому аспекті пісенного жанру. Якщо говорити 

категоріями постмодерністичної філософії, то телепісня, як її інтерпретує 

Ю. Дружкін, є симулякром. Той позитивний момент телевізійної естради, а 

саме наближення естрадного твору до глядача, у ХХІ ст. перетворилося у 

його повну протилежність: глядач як споживач цього культурного продукту 

стає додатком до нього. 

Стосовно симулякра на сучасній естраді варто відзначити ще один 

аспект, а саме спів під фонограму. На початку 1990-х рр. це було дуже 

поширене явище, пов’язане з особливостями сучасної музичної культури, 

особливо шоу-бізнесового типу, де на першому місці знаходиться шоу, а 

вокальне мистецтво відходило на другий або третій план. Про зловживання 

фонограмами у свій час висловлювався М. Мозговий, що викликало широкий 

резонанс і шалений супротив тих артистів, які не могли співати «вживу». Але 

у 2010-х рр. ситуація змінюється, і знову затребуваним стає вокаліст, який 

володіє голосом і може продемонструвати свою вокальну майстерність 

публіці. Перелом стався як завдяки зростанню якості технічного оснащення 

та рівня концертної звукорежисури, яка зможе забезпечити повноцінне якісне 

звучання під час концерту (плей-бек як вокальна підтримка артиста, 

електронна обробка звуку під час «живого» виступу тощо), так і завдяки 
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зростанню загального рівня естрадних вокалістів, які мають можливість в 

Україні отримувати естрадну вокальну освіту європейського рівня (про це у 

підрозділі 3.4). Співати «під фонограму» вже не модно, і слухачі все більше 

віддають перевагу «живим» виступам, що характерно для європейської 

практики. Також наголосимо, що виконавців «під фонограму» стає все 

менше, що також наближає українську естраду до європейських стандартів. 

Але якщо говорити про деякі телепрограми або відеокліпи, то в них 

використовується авторська фонограма, що пов’язано зі специфікою 

телебачення. 

У контексті всього сказаного зазначимо, що естрада як мистецтво 

завдяки формату телебачення видозмінила свою форму існування та 

адаптувалася до телевізійного формату без втрати своєї специфіки і навіть 

набувши певних переваг над традиційними концертними та театралізованими 

формами. Телебачення як форма трансляції інформації зробила естраду 

більш масовою, однак від того вона не стала масовим мистецтвом, якщо 

його розуміти як стандартизований, уніфікований продукт. Масові форми 

розповсюдження інформації та прагнення охопити якомога ширшу 

аудиторію не свідчать про те, що естрада відноситься лише до масової 

культури. Так, вона використовує її форми і методи розповсюдження, однак 

при цьому не втрачає свою природу, яка передбачає наявність елітарного 

компонента. Натомість псевдоестрадні, шоу-бізнесові твори, що 

використовують ті ж самі форми передачі інформації (телебачення, а потім 

Інтернет), нищать здобутки естрадного мистецтва, імітуючи їхню сутність. 

Тому, коли ми говоримо про масову музику, доцільно розрізняти масові 

форми трансляції естрадного мистецтва, і масову музику шоу-бізнесового 

типу, яка є типовим явищем масової культури. У нашій роботі ми будемо 

говорити саме про естрадні жанри та українських естрадних виконавців, 

котрі сприяють культурній євроінтеграції України, котрі в інформаційну 

добу використовують форми промоції та поширення музичного продукту 
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аналогічні тим, які характерні для шоу-бізнесу, однак при цьому в тій чи 

іншій формі зберігаючи свою естрадну основу. 

 

2.2. Становлення та розвиток української естрадної пісні: 

європейський вектор 

 

Розвиток українського мистецтва завжди йшов в контексті 

загальноєвропейських культурно-мистецьких процесів, оскільки Україна 

завжди була і є частиною Європи. Однак українське мистецтво мало свої 

специфічні риси, яке відрізняло його від решти європейських країн. Тому ми 

говоримо про посилення європейського вектору в українській культурі, ми 

маємо на увазі лише одне: залучення тих мистецьких форм та музичних 

стилів, які були винайдені в інших країнах Європи, а потім стали загальним 

здобутком усіх європейських країн. Так, оперне мистецтво виникло в Італії 

на межі XVI та XVII ст., Італія протягом тривалого часу була лідером і 

творцем оперних форм в Європі. До ХІХ ст. було створено ще один різновид 

опери – французький (французька лірична трагедія), який був суттєво 

відмінний від італійського; також в Німеччині й Австрії виникає національна 

версія комічної опери – зінгшпіль. Решта країн, зокрема й Україна, створила 

власну оперну традицію, цілком незалежну від італійських зразків, лише в 

ХІХ ст. Таким чином, коли ми говоримо про європейський вектор розвитку 

української музики, зокрема й естрадної, ми передусім маємо на увазі 

створення національних мистецьких форм, вже апробованих в тих чи інших 

країнах Європи, де вперше ці форми виникли. 

Проте є ще один аспект, який також варто враховувати в контексті 

культурної євроінтеграції України. З XVIІ до кінця ХХ ст. Україна входила 

до складу інших держав. Більша частина українських земель належала до 

Російської імперії, потім до СРСР. Рух України у бік Європи після розпаду 

СРСР є цілком зрозумілий, оскільки Радянський Союз як тоталітарна 

держава був закритий залізною завісою та відгороджений від усього світу і 
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Європи зокрема. Але й у складі Російської імперії Україна не вважалася 

частиною Європи, до якої належала до XVIІ cт., оскільки розглядалася 

російськими імператорами як невід’ємна складова Російської держави. Тому 

євроінтеграційний рух України в Європу не обмежується лише кінцем ХХ – 

початком ХХІ ст., а є  значно давнішим історично. У нашому дослідженні 

цей аспект буде задіяний меншою мірою, оскільки розвиток естради 

відбувався у ХХ ст., тобто в основному припадав на період СРСР. Однак у 

часи становлення естрадного мистецтва в Російській імперії адаптація нових 

західних форм не завжди рахувалася з українськими національними 

традиціями, хоча не могла їх оминути. У цьому контексті варто пам’ятати, 

що центрами, де розвивалися нові естрадні форми, були російські столиці – 

Санкт-Петербург і Москва, в інші регіони імперії,  зокрема й українські, вони 

потрапили не прямо із Заходу, а з російських столиць. Неможливість прямих 

контактів із Заходом в умовах бездержавності створило парадоксальну 

ситуацію, коли нові західні форми в Україну потрапляли не із Заходу, а зі 

Сходу. 

У попередньому підрозділі в контексті становлення естрадного 

мистецтва ми згадували появу нових форм, що прийшли в Російську імперію 

з Європи, а саме кафешантани, кабаре, театри мініатюр. С. Думасенко у 

своєму дослідженні, розглядаючи естрадні театри малих форм в Одесі, вказує 

на подвійну генезу кабаре та театру мініатюр: місцеві театральні традиції, 

зокрема й українські, збагатилися формами, що виникли на Заході. Дослідник 

зазначає й відмінності між ними: на Заході більшу популярність мали 

хореографічні та музичні номери, тоді як в Російській імперії – розмовний 

жанр та театральна драматургія з номерами гумористичного плану. Також 

процес руйнації камерності кабаре та рух у бік комерціалізації у Франції був 

досить довгим, тоді як в Російській імперії перехід на ринкові відносини 

йшов стрімкими темпами [66, с. 7]. Відмінність полягала і в тому, що на 

Заході театри малих форм розташовувалися на околицях міст, тоді як в 

Російській імперії – на центральних вулицях [66, с. 12]. 
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Стосовно більш швидкої комерціалізації в театрах малих форм варто 

нагадати, що цей вид естрадно-сценічного мистецтва був запозичений на 

доволі пізньому етапі свого розвитку, а тому процеси його адаптації та 

трансформації на новому ґрунті йшли більш стрімко. При цьому значущість 

нового мистецтва в Російській імперії була вищою, про що свідчить 

поширення театральних закладів. Тому в контексті нашого дослідження 

наголосимо, що, по-перше, запозичення та адаптація художніх форм, що 

виникли на Заході, завжди була творчою і відповідала національним 

культурним традиціям. По-друге, процес засвоєння зарубіжного досвіду 

завжди був стрімким, оскільки в Україну (у складі різних держав) нові 

мистецькі форми потрапляли вже готовими, а їх новизна та привабливість 

спричиняли стрімке зростання попиту, який потребував миттєвого 

задоволення. По-третє, у контексті розвитку української культури в умовах 

бездержавності адаптація нових форм відбувалася не під впливом 

безпосередніх контактів із Заходом, а опосередковано, через трансформацію 

західного досвіду в столицях Російської імперії та СРСР. Усі ці три аспекти 

необхідно враховувати при характеристиці євроінтеграційного вектору 

розвитку української культури, зокрема й естрадного мистецтва. 

У нашій роботі у центрі уваги – естрадна пісня, тому ми сконцентруємо 

увагу передусім на ній. У контексті досліджуваної проблематики зробимо 

невеличкий екскурс в історію української пісні, зокрема в контексті її 

зв’язків з європейською культурною традицією. 

Українська пісня бере свій початок у фольклорі. Обрядові, ліричні, 

жартівливі, історичні пісні є надбанням культури українського народу, 

зразком етнічної традиції, яка формує ядро національної культури. Тому 

фольклор зазнає мінімальних інонаціональних впливів, хіба що в тих 

випадках, коли етноси тісно контактують (це характерно, наприклад, для 

культури Закарпаття). Щодо української фольклорної традиції, то вона в 

цілому є такою, що зберегла давній шар, що є її фундаментом, і її робить 

цілісною. Якщо говорити про пісню як артефакт не фольклору, а професійної 
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композиторської, хоча й анонімної традиції, то тут запозичення і впливи є 

неминучими. На жаль, ми не знаємо нічого конкретно щодо професійного 

відгалуження української пісні до часів бароко, бо саме з цього періоду в 

Україні формується потужний пісенний шар нового типу – світські канти і 

духовні псалми, які наслідують текстові та музичні форми, апробовані на 

Заході. Українська дослідниця Л. Івченко у передмові до свого видання 

«Український кант XVII – XVIII ст.» так говорить стосовно еволюції 

світської пісні в Європі в контексті міграції репертуару та запозичення форм: 

«Кантове мистецтво України – невід’ємна частина загальноєвропейської 

культури, зокрема пісенної. … Можна простежити рух цього жанру в часі і в 

просторі – із Заходу на Схід: Іспанія – ХІІІ ст., Італія – ХІІІ – XІV ст., 

Німеччина – XІV ст., Чехія – XІV – XV ст., Угорщина й Польща – XVІ – 

XVІІ ст., Україна й Білорусія – кінець XVІ – XVІІ ст., Росія – друга половина 

XVІІ – XVІІІ ст.» [229, с. 5]. Таким чином, у розвитку пісенного жанру 

професійного типу Україна долучається, хоча й доволі пізно, до 

загальноєвропейських процесів. 

Цікавою є й розвідка дослідниці О. Зосім щодо форм і методів 

запозичення європейських духовних пісень в український репертуар. Вона  

зазначає, що в XVII – XVIII ст. до нього було залучено низку духовних 

пісень, які перекладалися, при цьому тексти й мелодії зазнавали різного роду 

трансформацій [79, с. 95–96, 136–137]. Проте більш поширеною була 

практика створення нових пісень українськими авторами, які вони складали, 

орієнтуючись на актуальний європейський музичний стиль [79, с. 54]. 

Авторка протягом усієї роботи наголошує й на тому, що запозичення та 

стильові зміни відбувалися завдяки безпосереднім культурним контактам з 

європейськими країнами, що було характерно для культурно-мистецьких 

процесів тих часів. У контексті нашого дослідження звернемо увагу на те, що 

методи запозичення та адаптації пісень, вказані у дослідженні О. Зосім, є 

більш універсальними і стосуються, на нашу думку, не лише духовних, а й 

усіх творів пісенного жанру, а саме сучасної естради: найбільш актуальні 
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пісні виконуються вітчизняними артистами (кавер-версії), деякі з них можуть 

перекладатися або отримувати новий текст, але в більшості випадків 

пишуться нові пісні на основі актуального музичного стилю. Процес 

написання українських пісенних творів будь-якого змісту на основі нових 

стилів європейської, а пізніше світової музики є, вважаємо, зразком 

євроінтеграційних процесів української музичної культури, оскільки ці твори 

мають єдину універсальну музичну мову, зрозумілу усім. 

Зазначимо й відмінність між піснями побутової традиції та естрадними 

творами. Говорячи про світську пісню XVII – XVIII ст., її зв’язок з 

побутовою традицією та наголошення на її рекреативно-розважальній 

функції, ми не повинні забувати, що ці твори не є зразками естрадного 

мистецтва. Пісні світські і частково духовні, що в процесі побутування 

ставали елементом вертепів та театральних вистав, потрапляли на 

професійну або напівпрофесійну сцену. Однак наше дослідження передбачає 

аналіз пісень, створених професійними авторами, бо саме професіоналізм є 

ознакою естрадного мистецтва. Тому історію української естрадної пісні  

починаємо з ХХ ст., коли з’являються зразки професійної музики 

розважального типу, які  визначаємо як естрадні. 

Перш ніж  послідовно розглянемо етапи розвитку української естрадної 

пісні в контексті виявлення в них рис європейської інтеграції, зупинимось  на 

значущості впливу різних напрямів та стилів світової популярної музики на 

естрадну пісню. У 1920–1930-х рр., а також і пізніше, найважливіші стильові 

трансформації пісенної естради були пов’язані з джазом. У 1960-х рр. 

відбувається зародження року (рок-н-рол, біг-біт, класичний рок), і 

українська естрадна пісня зазнає його безпосереднього впливу. З кінця 1970-

х рр. Європу охоплює стиль диско, і пісні у цьому стилі характерні для 

української естрадної пісні другої половини 1980-х рр. З 1990-х рр. і до 

сьогодні українська естрадна пісня адаптувала усе жанрове та стильове 

розмаїття світової музики – від євроденсу до хіп-хопу. Сьогодні можна 

говорити про європейське обличчя української естрадної музики, проте її 



105 

стильова еволюція протікала не завжди гладко через складні історичні умови 

культури України в ХХ ст. Тому детально розглянемо історичну еволюцію 

української естрадної пісні від 1920-х рр. до початку ХХІ ст., зосередивши 

увагу на зв’язках української естради з європейською. За основу періодизації 

візьмемо книгу Т. Самаї [187, с. 42–43], яка розділила неповне ХХ-те століття 

на 6 етапів: 1920 – 1930-ті рр., 1940 – 1950-ті рр., 1960 – 1970-ті рр., 1980-ті 

рр., 1990-ті рр., сьогодення. 

Перший етап розвитку української естради припадає на 1920 – 1930-ті 

рр., який Т. Самая характеризує як період становлення самобутнього стилю 

української естради, яка складається з вуличної мітингової пісні, 

кафешантанної естради, агітаційного театру «синьоблузників» та джазу [187, 

с. 46]. Зупинимося в контексті нашого дослідження на двох складових 

естради 1920 – 1930-х рр., а саме кафешантанній естраді та джазі. 

Кафешантанна естрада зародилася на початку ХХ ст. й активно розвивалася, 

однак у роки революційні та постреволюційні вона була витіснена масовою 

музикою агітаційного змісту. У дослідженні С. Думасенка є відомості про те, 

що естрадний театр малих форм був затребуваний більшовицькою владою, і 

в Одесі виникла низка театрів, як-от: «Теревмист», «Миструд», «Теревмоз» та 

ін., які використовували апробовані форми, однак наповнювали їх новим, 

революційним змістом. Проте, виконуючи агітаційну функцію, ці театри 

поступово втрачали своїх глядачів, а тому швидко занепали [66, с. 9]. 

Повернення кафешантанної естради стало можливим у період НЕПу, 

коли знову актуальними стали виступи в кабаре та інших майданчиках такого 

типу. Репертуар там був доволі різноманітним, але базувався як на здобутках 

дореволюційної естради, так і нових піснях, у яких можна було почути ритми 

світової розважальної музики. Цей напрям естрадної музики мав 

розважально-рекреаційне спрямування, а тому піддавався критиці радянської 

владої як найбільш безідейний. В кафешантанах періоду НЕПу могла звучати 

і нова популярна музика, однак не вони формували дух епохи, хоча частково 

стали медіаторами нової естрадної музики. Зазначимо ще один важливий 
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момент: кафешантанна естрада у СРСР, зокрема й в СРСР була 

російськомовною, оскільки орієнтувалася на дореволюційний театральний та 

музичний репертуар. 

У Західній Україні, яка до 1939 р. входила до складу Польщі, в цей 

період відбувається формування нової української естрадної музики. Саме 

тут уперше з’являється новий україномовний естрадний репертуар, який 

використовує модні ритми фокстроту, танго, вальсу. Сьогодні з’являються 

розвідки про українську естраду 1920 – 1930-х рр. на західноукраїнських 

землях (роботи О. Колубаєва [98], І. Осташа [160]), у яких ми можемо знайти 

описи та характеристику естрадної музики тих часів. Окрім ритмів 

популярних танців, у Львові, як зазначає І. Осташ, були популярні форми 

ревю (ревії), що мали, як ми вже зазначали, європейську генезу. Цей жанр 

естради був популярний і в польських, і в єврейських театрах, і завдяки 

зусиллям українській творчій еліті, було створено й українські ревю [160, 

с. 61]. Тож українська естрада в Галичині мала цілком європейський вигляд, 

вона органічно поєднала національні пісенні традиції та сучасні стилі 

популярної музики. Серед найбільш відомих митців того періоду назвемо 

легендарних Богдана Весоловського та Анатолія Кос-Анатольського, які 

зробили значний внесок у розвиток української естради. 

Також на розвиток української естради  в УРСР та Польщі значно 

вплинула джазова музика. Для усіх слухачів джаз був новинкою, і музиканти 

з СРСР, зокрема УРСР, почали знайомити їх із джазовою музикою. В Україні 

у 1924 р. в Харкові було створено перший джазовий колектив, ним керував 

Ю. Мейтус. Зростанню інтересу до джазу, а саме формуванню нових 

колективів, що грали джаз, посприяли гастролі ансамблю Ф. Вітерса (у складі 

якого виступав знаменитий С. Беше), які проходили не лише у Москві, а й в 

українських містах – Києві, Одесі, Харкові. Після цього з’являються численні 

ансамблі, з яких найбільш відомим є «Теа-джаз» Л. Утьосова та 

Я. Скоморовського, що сформувався у 1929 р. На Галичині також 
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створюються подібні колективи  – львівський «Теа-джаз» під орудою 

Г. Варса у 1940 р. [187, с. 48]. 

У контексті нашого дослідження варто відзначити той момент, що 

джазова музика, яка виникла в Америці, була новою для усієї Європи, а не 

лише для СРСР. Європейці по-іншому розуміли джаз, також по-іншому його 

виконували. Т. Самая зазначає, що музика Л. Утьосова є дуже далекою від 

«справжнього» американського джазу, а радянський джаз є пісенним, а не 

танцювальним, як американський. Тож композиції, що грав «Теа-джаз», були 

скоріше відджазованою естрадою, ніж справжнім джазом, і джаз «у 

радянському варіанті був близький інтонаційно та ментально до традицій 

слов’янських народів» [187, с. 50]. Дозволимо погодитися з цим твердженням 

лише частково: так, джаз Л. Утьосова не був оригінальним американським 

джазом, проте його видозміна була пов’язана не лише з тим, що він увібрав 

риси слов’янської пісенності, а й тому що це був один з національних 

варіантів європейської адаптації джазової музики. Отже, констатуємо, що в 

цьому випадку йдеться про одночасну адаптацію нового напряму світової 

музичної культури в Україні (хоча і в складі СРСР) як частині Європи. Цей 

факт свідчить про те, що у 1920-х – на початку 1930-х рр., попри 

ідеологічний тиск, в Україні відбувалися процеси, ідентичні із 

загальноєвропейськими. Тому здобутки української естрадної музики у цей 

час є значними та вагомими. 

Другий етап розвитку української естрадної музики припадає на 1940 – 

1950-ті рр. Він відзначається певною неоднорідністю, оскільки на цей час 

припадають і Друга світова війна (1939 – 1945), і політичні переслідування 

1948 р., і хрущовська відлига, яка наступила після смерті Й. Сталіна у 1953 р. 

Саме на цей період припадають як жорстокі репресії й «залізна завіса», так і 

знайомство зі здобутками світової естрадної музики. Так, саме на початку 

1940-х рр. радянські люди могли познайомитися зі світовим хітом «Bésame 

mucho», а фільм «Серенада Сонячної долини» відкрив для радянського 

слухача оркестр Глена Міллера [187, с. 52]. Ці мистецькі явища прийшли до 
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СРСР з американського континенту, однак в контексті нашого дослідження 

вся музика західного походження виступає транслятором цінностей 

європейської культури. 

Заборона джазу й усієї західної музики розпочалася у 1948 р., що 

відкинуло розвиток естради на багато років назад. У цей час у СРСР 

практично повністю перервалися зв’язки із Заходом, і навіть ті надбання 

радянської естрадної музики, що були, почали знищувати через нещадну 

критику, і одним із закидів митцям було їх наслідування мистецьким зразкам 

буржуазної західної культури. 

Нове вікно можливостей для радянської, зокрема й української естради, 

розпочалося з середини 1950-х рр. Новим поштовхом для її розвитку стали 

нові музичні враження, які отримали слухачі на мистецькому форумі – 

Всесвітньому фестивалі молоді і студентів, що відбувся влітку 1957 р. 

Фактично це була перша масштабна мистецька акція після смерті Й. Сталіна, 

коли радянські слухачі могли відкрито й у великій кількості послухати те, що 

слухає весь світ. Назвемо лише ті колективи, які представляють європейську 

естрадну музику: італійський диксиленд «Нью-Орлеан» (Італія) та 

французький біг-бенд М. Леграна, оркестр В. Клоца з Чехословаччини і 

В. Косма з Румунії, польський ансамбль «Секстет Комеді» і квартет 

Г. Ормслєва з Ісландії, а також багато інших. Після завершення Всесвітнього 

фестивалю молоді та студентів інтерес до нової музики не згасає, і до СРСР 

починають приїжджати зарубіжні артисти [187, с. 54]. Тож у цей період 

інформаційний «голод» був частково насичений, і це сприяло подальшому 

розвитку української естрадної музики. 

Отже, кінець 1950-х – початок 1960-х рр. відзначено появою й нових 

імен, і оновленням уже усталених традицій, зокрема й джазової музики. 

Однак сплеск розвитку української естради припадає на наступний період 

епохи, коли весь світ заполонили ритми твісту, рок-н-ролу та біг-біту. 

Третій етап розвитку української музичної естради охоплює 1960 – 

1970-ті рр. Він є важливим для розвитку української естради, і в цілому, а 
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також у контексті її євроінтеграційного вектору. Саме тому ми зупинимося 

на ньому більш детально, щоб наочно охарактеризувати ті процеси, що 

відбувалися в українській естрадній музиці. 

Спочатку коротко охарактеризуємо рок-музику як мистецьке явище, 

щоб зрозуміти, чому саме вона суттєво трансформувала українську естрадну 

музику. Пригадаємо, що народження джазу у 1920-х рр. дуже серйозно 

змінило звучання популярної музики. Джаз тоді був модним та актуальним 

музичним напрямом, і естрадні виконавці орієнтувалися передусім на 

джазову стилістику. Саме тоді з’являється т. зв. sweet jazz, тобто оджазована 

естрадна музика, яку більшість вважала справжнім джазом. У цьому 

контексті і європейський джаз, і радянський – це також естрадна музика 1920 

– 1930-х рр., яка мала риси джазової музики. 

Епоха джазу як законодавця мод у популярній музиці завершилася у 

1960-х рр., коли йому на зміну прийшов рок. Відтоді усі естрадні виконавці, 

які прагнули популярності, стали орієнтуватися на модні ритми твісту, рок-н-

ролу, біг-біту. Також у зв’язку з поширенням року виникає таке явище як 

молодіжна музика. Причиною виокремлення молодіжного напряму 

популярної музики з характерною для нього субкультурою стали протестні 

рухи молоді, які охопили Америку. Рок як музичний напрям спочатку був 

некомерційним, але доволі швидко комерціалізувався. Нова естетика, новий 

музичний саунд, нові тексти стали стимулом для трансформації естрадної 

музики, яка швидко змінила свої стильові орієнтири: на зміну великим 

естрадно-джазовим оркестрам прийшли невеликі колективи з 4 – 6 осіб, які 

для підсилення звуку використовували електромузичні інструменти. Цей 

саунд відповідав духу часу, а тому швидко став копіюватися естрадними 

виконавцями, спочатку світовими, а потім і радянськими. Безумовно, рок-

музика стала потужним чинником західної інтеграції української естрадної 

музики. Тому зупинимося на періоді 1960 – 1970-х рр. більш детально. 

1960 – 1970-ті рр. були неоднорідними щодо ставлення радянської 

влади до естрадної музики. Після Всесвітнього фестивалю молоді і студентів 
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1957 р. ставлення до нових віянь у світовій естраді було більш-менш 

демократичним. Класична західна естрада (естрадні оркестри, сольні 

виконавці) звучала в ефірі радянського радіо й телебачення, записи 

популярних виконавців продавалися на платівках. Радянські виконавці також 

охоче виконували музику, що у стильовому відношенні була наближеною до 

західної. Наприклад, модні у 1960-х рр. ритми твісту заполонили музичний 

простір СРСР, проникнули вони і в радянський кінематограф (фільми 

«Кавказька полонянка», «Іван Васильович міняє професію» та ін.). Однак 

стосовно рок-музики ситуація було трохи іншою. Радянська влада 

категорично не визнавала новий стиль «буржуазної» музики. Рок-музикантів 

нещадно критикували в радянській пресі, а музика цього напряму, особливо 

оригінальні західні зразки та наближені до них вітчизняні, не потрапляла на 

радіо й телебачення. Але молодь, незважаючи на  заборони, швидко 

полюбила новий музичний напрям з оригінальною звуковою естетикою, яку 

могла слухати як у передачах заборонених західних радіостанцій (ВВС, 

«Голос Америки» тощо), так і в магнітофонних записах, що стали основним 

засобом тиражування західної музики. Потім так само тиражувалися записи 

вітчизняних музикантів, які грали музику в стилі рок. Пізніше, наприкінці 

1960-х рр., відчуваючи неспроможність повністю заборонити рок-музику як 

напрям, радянська влада стала більш прихильно ставитися до нього, 

акцентуючи увагу на його протестній функції (критика буржуазного ладу), а 

також пацифістських гаслах низки європейських та американських рок-

музикантів. Утім, були періоди, коли рок як напрям знову зазнавав критики, а 

виступи рок-музикантів заборонялися або суттєво обмежувалися. Так, у книзі 

«Легенди химерного краю» О. Євтушенко, розповідаючи про легендарний 

український гурт «Еней», зазначає, що попри шалений успіх гурту на початку 

1970-х рр., у 1972 р. їхня творчість потрапила під заборону – і з причин того, 

що вони співали рок, і тому, що вони співали його українською мовою. 

Музиканти не могли вже виступати на радіо й телебаченні, їм було дозволено 

лише влаштовувати безкоштовні концерти у залах навчальних закладів та в 
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Будинках культури на околицях міста. Це не вплинуло на успіх музикантів 

перед публікою, про що свідчать аншлагові концерти 1973 – 1974 рр., однак 

суттєво послабило українську естрадну сцену [74, с. 68–69]. Пізніше 

радянською владою було зроблено крок назустріч молоді, яка прагнула грати 

та слухати актуальну музику. Слухачам було запропоновано новий музичний 

формат, який був компромісним: з’являються вокально-інструментальні 

ансамблі (ВІА), що в тембровому відношенні орієнтувалися на саунд західної 

рок-музики, але грали різний репертуар – від фольклору до пісень 

радянських естрадних композиторів, який, завдяки новому аранжуванню,  

подобався молоді. Отже, рок-музику, як і джаз, радянська влада сприймала 

спочатку вкрай негативно, а пізніше пристосувала її для власних 

ідеологічних потреб. 

Важливим аспектом в розвитку рок-музики в Україні став науково-

технічний прогрес. Про магнітофони як засіб тиражування західної музики 

вже було сказано, однак для створення власних рок-гуртів був потрібний 

відповідний інструментарій. У часи повної заборони рок-музики у СРСР та 

«залізної завіси» годі було й думати про якісний електроінструментарій – 

електрогітари та синтезатори, а також відповідну звукопідсилювальну 

апаратуру. Електроінструменти виготовлялися самотужки. Треба було також 

не просто навчитися на них грати, а й набути відповідної техніки та 

опанувати прийоми, характерні саме для року. Тож проблема музичних 

інструментів, необхідних для виконання рок-музики, завжди була непростою. 

Т. Самая наводить цікавий факт, що Ю. Маликов зміг придбати якісну 

апаратуру для свого майбутнього колективу ВІА «Самоцветы» після роботи в 

Японії, на покупку якої він витратив весь свій гонорар [187, с. 66]. Також 

виконання рок-музики передбачало оновлення й вокальної техніки. Як 

інструментальні, так і вокальні партії українські виконавці спочатку ретельно 

копіювали від західних артистів, щоб потім створювати оригінальні зразки 

української рок-музики. Тож початковий етап розвитку українського року 

був ускладнений не лише ідеологічними перепонами, а й відсутністю 
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потужної матеріально-технічної бази та навчальної літератури. Утім, 

відсутність останньої зіграло у певному сенсі позитивну роль, бо не 

обмежувала перших вітчизняних рокерів у їхній творчості. 

У контексті дослідження євроінтеграційного розвитку української 

естради зосередимося на стильовому аспекті української рок-музики, 

оскільки це є важливим показником вектору її розвитку. 

У часи, коли статус виконавця рок-музики в державі не давав гарантій 

творчої свободи, музиканти могли обирати той напрям музики, який 

відповідав їхнім уподобанням. Копіювати (або робити кавер-версії, як би ми 

сказали сьогодні) європейських та американських гуртів можна було в 

статусі аматорського колективу. Також створювати оригінальні пісні, що 

орієнтувалися на звучання західних гуртів, можна було лише колективу, що 

не вважався професіональним. Зазвичай в таких гуртах грала студентська 

молодь, яка таким чином самовиражалась. Наприклад, вже згаданий гурт 

«Еней» складався, як зазначає О. Євтушенко, з учнів київської музичної 

десятирічки – клавішника та вокаліста Тараса Петриненка, саксофоніста та 

кларнетиста Валерія Давидова, гітаристів Ігоря Шабловського, Валерія 

Михайлюка, басиста Миколи Кириліна та скрипаля Кирила Стеценка. Вони 

виконували різну музику – від фольклору й класики до року, соулу, фанку. 

При цьому їхня творчість була цілком оригінальною, вона не лише копіювала 

західні зразки, а творчо їх переробляла [74, с. 67–68]. Гурт «Друге дихання» 

почав свою діяльність у 1966 р. з переспівів західних хітів і робив це із 

неймовірним завзяттям. Творчість гурту йшла по висхідній та відзначилась 

отриманням першої премії на біг-бітовому фестивалі у жовтні 1967 р. Однак 

блискучий початок не став запорукою довгої успішної кар’єри, оскільки 

музиканти відмовилися від входження до Укрконцерту, без чого не могли 

офіційно продовжувати свою концертну діяльність. Потім два учасники 

гурту «Друге дихання» – Сергій Чаришников та Олег Слободенко – створили 

новий колектив «Веселі шпаки», але спроби працювати у стилі рок були 

припинені дзвінком з Москви. Гурт відродився на початку 1990-х рр., не 
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змінивши свої смаки щодо музики. Для них актуальними залишилися стилі 

рок-н-рол, соул, блюз, причому останній є центральним орієнтиром в їхній 

творчості [74, с. 56–58]. 

Отже, у формуванні національного відгалуження рок-музики 

центральною стала музика, що відноситься до напрямів рок-н-рол, фанк, 

соул, блюз. Усі ці стилі американського походження, але вони були 

актуальними і для Європи. Ще більший вплив на український рок справили 

англійські гурти, передусім гурт «Бітлз». У часи бітломанії, які охопили і 

СРСР, музика англійського гурту користувалася неабиякою популярністю, і 

українські музиканти охоче її виконували, а також писали пісні в 

бітлівському стилі. 

Для розвитку української музики 1970-х рр. важливу роль зіграли 

фольклорні ВІА, серед яких найбільшою популярністю користувалися 

«Смерічка», «Червона рута», «Кобза», «Світязь». Саме у фольклорних ВІА 

розпочали свою кар’єру Софія Ротару, Василь Зінкевич, Назарій Яремчук та 

багато інших талановитих співаків. Саме як автори пісень, що виконували 

фольклорні ВІА, розкрили свій композиторський талант Володимир Івасюк 

та Левко Дутківський. Діяльність такого роду колективів у 1970-х рр. 

принесла славу українській пісні не лише в СРСР, а й за її межами. 

Виконавці «справжнього» року не вважали фольклорні ВІА рок-

музикою – і через «легке» звучання, відмінне від більш «важкого» року, і 

через утвердження їх репертуару художніми радами при філармоніях, де 

обов’язковими були пісні пропагандистсько-ідеологічного змісту. Дійсно, 

більшість ВІА, зокрема й фольклорні, були ближчими до класичної естради, 

ніж до року, однак саме ці гурти стали тим містком, що поєднував фольклор 

із сучасною музикою, національну музичну традицію з європейською. 

Специфіка фольклорних ВІА полягала у стилізації репертуару і під 

фольклор (часто музиканти зверталися й до народних пісень), і під рок. На 

нашу думку, фольклорні ВІА 1970-х рр. є одним із найцінніших зразків 

євроінтеграції української естрадної музики. Заборона і контроль «чистого» 
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року в СРСР спрямували пошуки українських музикантів у тих напрямах, де 

можна було поєднати національне музичне коріння з актуальним музичним 

стилем. Фольклорні ВІА ідеально для цього підходили, що й стало причиною 

їх шаленої популярності. Звучання народної пісні у виконанні ВІА 

«Смерічка», «Червона рута» та багатьох інших збагатилося новими фарбами, 

освіжило сприйняття фольклору старшим поколінням та привабило молодь 

до національних джерел. Професійне вокальне багатоголосся майстерно 

доповнювалося модним роковим саундом, яке надавало фольклору більш 

гострого звучання. Український фольклор отримав нову звукову 

інтерпретацію, яка наближала його до загальноєвропейського музичного 

стилю, однак при цьому не втрачаючи свою національну індивідуальність. 

Композиторська діяльність В. Івасюка та Л. Дутківського збагатила 

фольклорний напрям української естради яскравими авторськими творами, 

які спиралися на національний мелос і одночасно органічно використовували 

нові ритми рок-музики. Зазначимо, що в цьому вони орієнтувалися на своїх 

попередників – і на танго, й вальси Б. Весоловського 1930-х рр., і на пісні у 

твістових ритмах М. Скорика 1960-х рр., які з успіхом виконував колектив 

«Веселі скрипки». Тому пісенна творчість В. Івасюка та Л. Дутківського 

стала органічним продовженням класичного розвитку української естради, 

яка у різний спосіб, але завжди творчо поєднувала національне і 

загальноєвропейське. 

Унікальним серед фольклорних ВІА був гурт «Кобза». По-перше, він 

більш широко, ніж інші фольклорні ВІА, використовував народні 

інструменти, про що свідчить навіть його назва. Саме тому у виконанні 

колективу звучало багато народних пісень, а не лише авторські твори. При 

оригінальності загального саунду, яке мало яскраво виражене українське 

забарвлення, у цілому звучання гурту «Кобза» було цілком роковим. По-

друге, цей колектив мав шалений успіх не лише в СРСР, а й за кордоном. Як 

зазначає О. Євтушенко, неодноразово гурт запрошували на зарубіжні 

гастролі, але хлопців з різних причин часто не випускали за кордон або 
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випускали у неповному складі. Найбільш знаковими для «Кобзи» були 

гастролі в Канаді у 1982 р., які директор канадської концертної агенції 

намагався влаштувати, починаючи з 1972 р. Хоч і з великими труднощами, 

але музикантів випустили до Канади, де їх концерти відбулися з шаленим 

успіхом. Їхню музику в Канаді українська діаспора знала вже давно – хлопці 

з гурту були справжніми живими легендами. Окрім Канади, музиканти 

«Кобзи» виступали в Італії, Німеччині, Польщі, Фінляндії, Чехословаччині 

[74, с. 61–65]. Отже, гурт «Кобза» не лише у своїй творчості поєднував 

українські традиції з надбанням західної рок-музики, а й своєю музикою 

сприяв інтеграції української музики до європейського та світового 

культурного простору. 

Четвертій етап розвитку української музичної естради охоплює 1980-

ті рр. Він є також насиченим, але не в плані музичних здобутків, а як період 

серйозних трансформаційних процесів в радянській естраді, зокрема й 

українській. Черговий крок назустріч виконавцям, передусім рок-митцям, 

радянська влада зробила напередодні Олімпіади, що відбулася у 1980 р. у 

Москві. Для демонстрації зарубіжним гостям, що СРСР є вільною та 

демократичною країною, було офіційно легалізовано рок-гурти. Це привело 

до сплеску розвитку рок-музики, яка була незалежною за своєю природою, а 

тому виходила з-під партійного контролю. Але ця свобода тривала недовго, і 

в 1983 р. було розпочато масштабну антирокову кампанію, яка призвела до 

переслідувань і судових процесів проти рок-музикантів. Вона закінчилася 

лише у 1985 р. у зв’язку з перебудовою [187, с. 79–80]. 

Для української естради період з 1985 р. означав ще рух у бік 

незалежності, а саме формування естрадної музики, яка б за змістом була 

цілком самостійною і незалежною від диктату Москви, і налагоджувала свої 

контакти з Заходом безпосередньо. До цього часу українські популярні 

артисти, аби знайти більш широку аудиторію, повинні були робити кар’єру в 

Москві, де їхня творчість втрачала національне коріння і розвивала не 

українську, а російську естраду. 
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Ще однією особливістю розвитку естрадної музики 1980-х рр. став 

перехід її на комерційні рейки. Нагадаємо, що в СРСР комерційна діяльність 

була заборонена (хоча реально існувала), а тому говорити про шоу-бізнес в 

СРСР у часи до 1985 р. було неможливо. У часи перебудови артисти 

отримали можливість самостійно заробляти гроші своєю діяльністю, що 

відкривало шляхи до накопичення капіталу для суто комерційних проєктів. 

Також творчість естрадних артистів поступово все менше стала 

контролюватися худрадами, що, з одного боку, давало перспективи творчого 

самовираження, з іншого, поступово знижувало планку художнього рівня 

естрадних творів. Особливо це стало характерно для естради 1990-х рр., 

однак процеси комерціалізації та зниження рівня музичних творів 

розпочалися саме з середини 1980-х рр. 

У контексті нашого дослідження варто оцінити цей процес як чинник 

культурної євроінтеграції української естради. Комерціалізація естради є 

явищем цілком західним і характерним як для країн Європи, так і всього 

західного світу. Однак для радянської естради, зокрема й української, цей 

перехід виявився непростим, оскільки руйнував стару систему координації 

діяльності естрадних артистів, але даючи взамін лише імітацію західного 

шоу-бізнесу. Імітаційність раннього українського шоу-бізнесу була пов’язана 

з тим, що музика, яка створювалася та пропонувалася на продаж слухачам, 

була низького ґатунку. Однак при цьому вона користувалася популярністю, 

оскільки у стильовому відношенні орієнтувалася на актуальні європейські 

музичні стилі. Низький рівень художнього продукту був пов’язаний і з 

самодіяльним характером пісенних творів, і часто з непрофесійними 

методами ведення шоу-бізнесу. Однак в історії української естради цей 

період відзначено не лише падінням художнього рівня естради, а й її 

направленням у нове русло, де відсутність професіоналізму іноді грала 

позитивну роль, бо не створювало рамки для митців. 

Одним із позитивних аспектів розвитку української естради другої 

половини 1980-х рр. стала її яскрава національна ідентифікація. Йдеться 
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передусім не про класичну естраду, яка усі ці роки розвивалася як українська 

і виконувалася українською мовою, а нові молодіжні напрями, які до того не 

були представлені україномовними гуртами та виконавцями. Відчуваючи 

потребу в молодіжній музиці, музиканти Анатолій Калениченко, Тарас 

Мельник і Олег Репецький, до яких пізніше приєднався поет Іван Малкович, 

у 1989 р. вирішили створити фестиваль молодіжної музики під назвою 

«Червона рута» та провести його в Чернівцях. Своє бачення фестивалю, як 

пише у  дисертаційній роботі О. Бойко, вони виклали у статті, що з’явилася 

на сторінках газети «Культура і життя» за 28 липня 1989 р. Автори статті 

зазначали, що є нагальна потреба в новій українській естрадній музиці, але 

дуже важливо вибрати правильний шлях, який покаже, як це  зробити 

найкраще. Два підходи – продовжувати розвивати традиції української 

естради 1970-х рр. або ж орієнтуватися на сучасні стилі популярної музики – 

ними були відкинуті, оскільки перший не враховував той факт, що нова 

епоха потребує нової музики, а другий міг призвести до сліпого копіювання 

західних зразків, тим самим прирікаючи українську естраду на вторинність. 

Музиканти запропонували свій підхід, який передбачав опору естрадної 

музики на національний фольклор з подальшим його творчим 

переосмисленням через залучення музичних досягнень Заходу. Такий підхід 

«не тільки допоміг би подолати провінціалізм і відсталість тогочасної 

української популярної музики, а й сфокусував творчі пошуки в національній 

сфері, що спричинило б створення сучасного національного стилю, 

конкурентоспроможного на міжнародному ринку» [18, с. 123–124]. 

Зазначимо, що цей підхід ми сьогодні б назвали євроінтеграційним, 

оскільки він дуже чітко вказував як пастки у розвитку української естради 

(архаїзація та надмірне захоплення західними зразками), так і перспективи її 

розвитку (якісне оновлення стилю та саунду на основі національної музичної 

традиції, зокрема українського фольклору). Ми не зовсім погоджуємося, що 

національною основою естради має бути лише фольклор, бо таке розуміння 

національної традиції на сьогоднішній день є трохи вузьким, але в той час це 
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був правильний підхід. Також організатори наголошували, що пісні на 

фестивалі «Червона рута» мають виконуватися виключно українською 

мовою, що стало потужним імпульсом для розвитку нової української 

естради. Цікаво, що євроінтеграційні спрямування першого фестивалю як 

культурно-мистецької акції були тісно пов’язані з політичними: ще до 

отримання незалежності України на фестивалі прозвучав гімн «Ще не вмерла 

Україна», а партійна верхівка постійно чинила провокації під час виступів, 

оскільки відчувала, що цей пісенний фестиваль – не просто мистецька, а й 

політична подія. Якщо ж говорити про якісне оновлення української естради, 

то фестиваль «Червона рута», який проходив раз на два роки, відкрив багато 

імен, які є гордістю української популярної музики: сестри Галина і Леся 

Тельнюк, Марія Бурмака, Жанна Боднарук, В’ячеслав Хурсенко, Марина 

Одольська, Наталя Могилевська, Катя Chilly, Іларія, рок-гурти «Сестричка 

Віка», «Брати Гадюкіни», «Плач Єремії», «Мертвий півень», «Танок на 

майдані Конго» та  ін. Творчість цих виконавців припадає на наступний 

період, який буде охарактеризований нижче, зараз же ми коротко 

проаналізуємо українську естрадну музику 1980-х рр.  

Українська рок-музика, незважаючи на заборони та утиски у першій 

половині 1980-х рр., після початку горбачовської перебудови розвивалася 

надзвичайно плідно. Важливим чинником її розвитку, як зазначає 

О. Євтушенко, стали рок-клуби, які відкривалися у великих містах не лише 

України, а й усього СРСР, і які постійно влаштовували різні мистецькі акції. 

Рок-клуби другої половини 1980-х рр. були багатофункційними, адже були й 

репетиційною базою музикантів, концертним майданчиком, інформаційним 

центром і навіть тиражуючою компанією. У Києві надзвичайно плідно 

працював рок-клуб «Кузня», завдяки якому створюється низка потужних 

команд, відомих у всьому СРСР, зокрема представники «важкого» року 

(«Едем», «Перрон», «Квартира 50», «Кому вниз», «Титанік») та 

альтернативного року («Колезький асесор», «Воплі Відоплясова» та «Раббота 

Хо»). Популярність цих гуртів була дуже великою, і філармонійні ВІА, щоб 
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не втратити аудиторію, також стали адаптувати свій саунд під справжній 

роковий [74, с. 10–11]. Нагадаємо, що в 1970-х рр. стилізовані ВІА, особливо 

фольклорного напряму, стали потужним чинником європейського вектору 

розвитку української естради, але естетика десятирічної давнини вже була на 

той час застарілою. Повернення року в другій половині 1980-х рр. до власних 

витоків – бунтарство, протест, альтернативи офіційній культурі – стало 

черговим свідченням євроінтеграційного розвитку української естрадної 

музики. Додамо, що ця музика з точки зору професійності композиції, 

аранжування та виконання, а також актуальності музичного матеріалу була 

цілком конкурентоспроможною як у СРСР, так і за кордоном. 

Серед музикантів, які у другій половині 1980-х рр. активно сприяли 

євроінтеграційним тенденціям української естради, назвемо гурти «Воплі 

Відоплясова» («ВВ»), «Гроно», «Скрябін». Творчість «ВВ» ми детально 

розглянемо у наступному розділі, оскільки їхня діяльність є показовою для 

української культури. Гурт «Скрябін» більше асоціюється з українською 

популярною музикою 1990-х – 2000-х рр., хоча свій творчий шлях музиканти 

почали в середині 1980-х рр., коли вони як самодіяльний гурт грали 

танцювальну музику, переважно польську, працювали в актуальних у той час 

стилях техно і панк, поступово напрацьовуючи свій власний репертуар [74, 

с. 161–162]. Пошуки власного саунду у цей час вплинули на подальшу 

творчість гурту «Скрябін», що став одним з провідних рок-колективів 

незалежної України, засвідчивши європейський вектор її розвитку. Соліст 

гурту «Гроно» Тарас Петриненко, через свою волелюбну вдачу і небажання 

співпрацювати з чиновниками культури, протягом своєї творчої діяльності 

змінив кілька гуртів – українські «Еней», «Чарівні гітари», «Дзвони», 

російські «Красные маки». У 1986 р. він повертається в Україну і в складі 

гурту «Гроно» починає активне концертне життя. Завдяки зарубіжним 

гастролям співак сприяв поширенню української пісні за кордоном [74, 

с. 158–159]. 
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Якщо говорити про естраду другої половини 1980-х рр., то вона, на 

відміну від року, не була в авангарді євроінтеграційних процесів розвитку 

української культури. Т. Самая зазначає, що наприкінці 1980-х рр. радянську 

естраду охопив бум низькопробних пісень у стилі диско (гурти «Ласковый 

май», «Комбинация», «На-на» та ін.), які були популярні і серед українських 

слухачів. Ці пісні формували у слухачів хибне уявлення щодо стану 

зарубіжної естради, оскільки не відповідали естетиці зарубіжних артистів, а 

лише копіювали їх форму, проте були цілком суголосні музичним смакам 

масового слухача [с187, с. 80]. Цю творчість, попри використання надбань 

західної музики, не варто вважати євроінтеграційною, оскільки вона була 

суцільною імітацією музичного стилю західних виконавців без збереження 

внутрішньої сутності. На жаль, сьогодні естетика радянського диско межі 

1980-х – 1990-х рр. користується популярністю в української молоді, яка 

навіть не застала тих часів. Так, творчість сучасної популярної української 

співачки Олі Полякової, що виконує свої пісні російською мовою, апелює до 

естетики радянського диско тих часів, що не сприяє розвитку української 

естради, а нав’язує їй не євроінтеграційний, а радянськоінтеграційний вектор 

розвитку. 

Таким чином, розвиток української естради у 1980-х рр. протікав 

нерівномірно, і відзначений втратами та здобутками. Однак він передусім 

ознаменований потужним поштовхом у бік створення національно 

орієнтованої естради, яка обрала для себе європейський вектор розвитку. 

П’ятий етап розвитку української музичної естради [60] припадає 

1990-ті рр. і відзначається процесами переорієнтації естрадної музики 

незалежної України на західні рейки, тобто активного входження в 

євроінтеграційні процеси без російського посередника. 

1990-ті рр. ознаменовані трансформацією української естрадної 

музики, яка, звільнившись від ідеологічного тиску, швидко почала рухатися в 

бік Заходу. Цей шлях був непростим. Про комерціалізацію естради та 

зниження рівня пісень ми вже говорили, оскільки ці процеси почалися у 
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попереднє десятиліття. Проте нагадаємо про ще один чинник, а саме різке 

зниження добробуту населення, гіперінфляція на початку 1990-х рр., які 

суттєво загальмували розвиток української естрадної музики. Попри ці 

обставини, українська естрада впевнено набирала оберти, і основним 

вектором її розвитку став євроінтеграційний. 

Оновлення зазнали форми поширення музичного продукту: у 1990-ті 

рр. виникають численні музичні фестивалі, на яких українські виконавці 

могли проявити себе. Окрім «Червоної рути», започаткованої у 1989 р., 

загальнонаціонального значення набувають фестивалі естрадної пісні 

«Таврійські ігри» (з 1992 р.), «Молода Галичина» (з 1992 р.), «Жива вода» (з 

1994 р.), «Перлини сезону» (з 1995 р.), «На хвилях Світязя» (з 1996 р.) та ін. 

Також виникають й спеціалізовані музичні фестивалі, як, наприклад, рок-

фестивалі «Тарас Бульба» (з 1991 р.), «Нівроку» (з 1991 р.), «Рок-

Екзистенція» (з 1995 р.), «Чайка Open Air» (з 2000 р.). У 1990-ті рр. 

з’являються й джазові фестивалі, серед яких назвемо «Голосієве-88» 

(започатковано у 1988 р., проіснував до середини 1990-х рр.), «Jazz Fest» (з 

1994 р.), «Метаморфози джазу» (з 1995 р.), «Vinnytsia Jazz Fest» (з 1996 р.), 

«Пaп-джаз-фест» (з 1997 р.), «Джазові вечори пам’яті Володимира 

Симоненка», що були частиною фестивалю «Київські літні музичні вечори» 

(з 1998 р.). У рамках більшості з цих, а також інших мистецьких акцій 

проводяться конкурси молодих естрадних виконавців різних напрямів – 

популярної музики, року, джазу, співаної поезії, фольклору. Деякі з них, 

виконавши свою історичну місію підтримки молодих українських естрадних 

співаків, припинили своє існування, деякі й досі продовжують свою 

діяльність. Зазначимо, що більшість українських фестивалів популярної 

музики різних напрямів, що існують понині, було започатковано пізніше, у 

2000-х рр. У контексті нашого дослідження відзначимо, що виконавці – 

конкурсанти і гості, зокрема зарубіжні, пропагували музику в актуальних у 

світі музичних стилях, що, безумовно, сприяло євроінтеграційним 

устремлінням українських естрадних виконавців. 
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Важливу роль у розвитку нової української естради відіграло 

телебачення, хоча українські музичні передачі почали виходити на 

українському телебаченні не відразу. Як зазначає О. Різник, до 1994 р. в 

Україні телебачення продовжувало бути московським, як і в часи СРСР, і 

лише після цієї дати виникають канали українського виробника [179, с. 253]. 

Щодо музичних каналів, то вони з’являються лише наприкінці 1990-х рр., а 

швидке їх збільшення припадає на початок 2000-х рр. Так, у 1998 р. починає 

виходити в ефір перший український музичний канал O-TV, який спочатку 

транслювали лише кабельні мережі Києва й області, а з 1999 р. він набуває 

статусу всеукраїнського. Наприкінці століття, у 2000 р. з’являється канал 

RU Music, який спеціалізувався на показі музичних кліпів російських (R) та 

українських (U) виконавців. Важливо, що в 2015 р. канал було 

перейменовано на EU Music, до того ж змінено його контент, у такий спосіб 

підкреслюючи його євроінтеграційну спрямованість. Основним контентом 

музичних телеканалів були відеокліпи українських та зарубіжних виконавців, 

музичні новини, хіт-паради тощо. 

До 1998 р., тобто до появи музичних каналів, популярними були 

музичні передачі на комерційних телеканалах, як-от: 1+1, Інтер, СТБ, ICTV, 

які знайомили глядачів з музичним доробком українських естрадних 

виконавців. Серед численних музичних передач особливо хотілося б 

виділити хіт-перед «Територія А», що став культурно-мистецьким продуктом 

однойменної агенції, заснованої Анжелікою Рудницькою та Олександром 

Бригинцем. «Територія А» – перший український національний хіт-парад 

естрадних виконавців, який став популяризувати власний музичний продукт, 

актуальний для молодого покоління слухачів. На жаль, ця передача зникала з 

екранів каналу ICTV у 2000 р., хоча діяльність агенції «Територія А», яка 

спрямована на промоцію української естрадної пісні, продовжується й до 

сьогодні. 

Становлення нової української естради відбувалося швидко, передусім 

завдяки українізації через популяризацію україномовної пісні, яка спиралася 
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на актуальні світові музичні стилі й напрями. Проте ще довгий час російські 

артисти залишалися «своїми» в українському культурному просторі. Так, 

наприклад, у 1990-ті рр. на Таврійських іграх у Каховці часто виступали 

відомі російські естрадні співаки, серед яких Анжеліка Варум, Філіп 

Кіркоров, Андрій Губін, Крістіна Орбакайте, Алла Пугачова, гурти «Агата 

Кристи», «Наутилус Помпилиус», «Машина времени» та ін. Проте вже у 

2000-х рр. кількість українських артистів у програмі фестивалю стала значно 

більшою. Також на телебаченні, особливо до 1995 р., йшло багато музичних 

передач, де виступи російських артистів посідали значне місце. 

Українізація естради тривала до 1998 р., коли внаслідок дефолту в Росії 

російський шоу-бізнес почав поступово захоплювати український музичний 

ринок. Дослідники української популярної музики так чи інакше відзначають 

цей негативний момент, але найбільш яскраво про це написано у монографії 

Т. Самаї. Дослідниця говорить, що українські концертні агенції 

продовжували свою роботу, однак співпрацювали з російським або з 

російськомовним українським музичним контентом, оскільки продюсерські 

агенції були російськими, які вели відповідну політику і «підпорядкували 

своєму впливу всі фінансові потоки, поступово витіснивши українських 

артистів і замінивши їх російськими зірками, яких “опікували”. <…> 

Українських виконавців <…> використовували російські агенції або як 

елемент національної приналежності, склавши з ними кабальні угоди, або як 

маргінальний фон для власних виконавців. Інші вітчизняні артисти 

знаходилися на “вільних хлібах” у незалежних, однак складних умовах: їх 

права не захищалися ні юридично, ні економічно» [187, с. 85]. Захоплення 

українського музичного ринку велося цілеспрямовано та системно – через 

«розкрутку» російських артистів, відповідні публікації в пресі, зокрема в 

російськомовних виданнях. Поступово на українських FМ-радіостанціях 

почали звучати пісні російською мовою спочатку у виконанні українських 

співаків, а потім російських. Також у передвиборчих перегонах політики 

залучали російських артистів, які були для них безпрограшною лотереєю 
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[187, с. 85–86]. Ситуація не покращилася і на початку 2000-х рр. О. Різник, 

аналізуючи програми музичного телебачення 2007 р., а також попередніх 

років, зазначає, що канал 1+1 у 2000-х роках став рупором російського шоу-

бізнесу, хоча в 1990-х рр. багато зробив для промоції українських артистів. 

На каналі УТ-1 у середині 2000-х рр. став виходити хіт-парад «Золота 

шарманка», де з 10-ти переможних пісень 7-8 виконувалися російською, 1-2 – 

англійською і лише 1-2 – українською мовою. На каналі М1 у «двадцятці» 

пісень лише 1-2 пісні були українською мовою, стільки ж англійською, а 

решта – російською; часом до «двадцятки» не потрапляло жодної 

україномовної пісні [179, с. 256]. Українська естрадна пісня, як і в часи 

СРСР, втратила можливість вільно розвиватися, і повинна була рухатися не 

разом зі світовими трендами, а в їх інтерпретації російським шоу-бізнесом. 

Отже, наприкінці 1998 р. було штучно припинено євроінтеграційний вектор 

розвитку української естрадної пісні, який було поновлено лише після 2014 р. 

і прискорено введенням квот на радіо й телебаченні, завдяки чому було 

встановлено обов’язковий відсоток для репертуару, що має виконуватися 

українською мовою. 

Завершуючи характеристики розвитку української естради 1990-х рр., 

відзначимо не лише мовний чинник, який, безумовно, є ознакою культурної 

євроінтеграції, а й музичні стилі, які віднині адаптувалися українськими 

виконавцями завдяки знайомству з оригінальним доробком західних 

артистів, а не їх імітацією російськими музикантами. Електронний євроденс і 

техно представлено у творчості гуртів «Аква Віта», «Фантом-2», «Степ», 

синті-поп – гуртів «ВАН-ГОГ», «Скрябін», поп-фольк – гурту «Made in 

Ukraine», поп-музика у всьому її стильовому розмаїтті – в репертуарі Ірини 

Білик, Наталі Могилевської, Марини Одольської, Оксани Хожай, Олександра 

Пономарьова, Ольги Юнакової, Жанни Боднарук, Віктора Павліка. Рок-

музика у той час орієнтувалася на стиль панк та фольк («Брати Гадюкіни», 

«Сестричка Віка», «Воплі Відоплясова»). Стильовим розмаїттям відзначено 

творчість гурту «Green Grey» (фанк-рок, тріп-хоп, дабстеп, репкор), 
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щоправда, пісні колективу є переважно російською мовою. Не всі музичні 

проєкти відзначені високим художнім й виконавським рівнем, однак 

більшість музикантів щиро прагнули урізноманітнити популярну українську 

музику та збагатити українську пісню новим саундом. 

Шостий етап розвитку української музичної естради – це сьогодення. 

Сюди ми відносимо сучасне естрадне музичне мистецтво, яке й стало 

предметом нашого дисертаційного дослідження, його аналіз і вивчення  в 

контексті євроінтеграційного напрямку представлено в третьому розділі 

дисертації. Ми вважаємо, що високопрофесійне створення сучасної естрадної 

музики та майбутнє культорного простору країни в цілому, – це 

європейський орієнтир, який виводить творчий продукт масового мистецтва 

на якісний мистецький рівень. 

Отже, українська естрадна музика перших років незалежності у 

стильовому відношенні відзначена надзвичайним розмаїттям, яке характерне 

для світової музичної індустрії. Пошуки та знахідки українських артистів 

1990-х рр. стали потужним чинником оновлення української естрадної 

музики та спрямування її у загальноєвропейське русло. 

 

Висновки до розділу 2 

 

У розділі здійснено короткий огляд праць, присвячених вивченню 

естрадного мистецтва у його основних напрямах – джаз, рок і поп-музика. 

Зазєначено, що в цих роботах так чи інакше піднімалися питання зарубіжних 

впливів на українську естрадну музику, однак в них ця проблематика 

системно не розглядалася, тим більше з позицій євроінтеграційних тенденцій 

розвитку української естради. 

На основі праць Ю. Дмитрієва, Ю. Дружкіна, С. Клітіна, Є. Кузнєцова, 

Е. Рибакової, Т. Самаї, Т. Совгири, Є. Уварової було здійснено історичний 

огляд розвитку естрадного мистецтва з точки зору трансформації її форм 

протягом ХХ ст. У першій половині ХХ ст. йде становлення та шліфування 
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основних видів естрадного мистецтва – концертного, театрального та 

святкового; базовою одиницею для усіх видів естрадного мистецтва – 

музичного (вокального та інструментального), театрального, 

хореографічного, циркового – стає концертний номер. Естрадна мініатюра є 

частиною великих естрадних форм – естрадного концерту, ревю, вар’єте, 

мюзик-холу тощо, у якому вони як окремі номери поєднуються за 

дивертисментним принципом, для якого характерна розімкненість структури, 

вільне варіювання, незв’язність цілого. 

У другій половині ХХ ст. у зв’язку з появою нових засобів масової 

інформації, передусім телебачення, естрадні форми зазнають трансформації. 

При цьому традиційний поділ естради на три види та концертний номер як її 

базова одиниця залишаються незмінними, але частково оновлюються 

(виникає жанр відеокліпу як аналог естрадної мініатюри та телеконцерт як 

аналог класичного концерту) або суттєво видозмінюються під впливом 

виражальних засобів телебачення (трансформація місця дії, часу, темпоритму 

естрадного виступу, розширення можливостей демонстрації акторської гри, 

сценічної дії, мізансцен), також з’являється новий жанровий тип – естрадний 

виступ з продовженням, подібно до телесеріалу. Коротко охарактеризовано 

специфіку жанру телепісні як продукту телебачення у добу шоу-бізнесу. 

Зроблено висновок, що естрада сьогодні широко користується засобами 

масової інформації як способом донесення продукту до масового глядача, 

однак вона не є у чистому вигляді масовим мистецтвом, оскільки зберігає 

свою елітарну складову. 

Висвітлено основні етапи еволюції української естради з 1920-х рр. до 

початку ХХІ ст. в контексті євроінтеграційних спрямувань української 

естрадної музики. Зазначено, що українська пісенна культура завжди була 

частиною європейської, з якою вона тісно контактувала і відповідно до 

загальностильових процесів музичної культури оновлювала свої форми. 

Розвиток української естрадної музики у ХХ ст. також відбувався у тісному 

зв’язку із західноєвропейською, однак через бездержавність Україна була 
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позбавлена можливості безпосередніх контактів з Європою, тому багато 

нових форм, напрямів та стилів естрадної музики були адаптовані 

українськими виконавцями не прямо, а через російське посередництво. 

Природний розвиток естрадної музики, а саме процеси стильової 

трансформації української естрадної пісні під час її перебування у складі 

СРСР йшли уповільнено і хронологічно відставали від 

загальноєвропейського. Відставання було штучним і спричинено 

ідеологічним тиском, через що творчість окремих виконавців і цілі музичні 

напрями у СРСР заборонялися, як у 1920 – 1940 джаз, у 1960 – на початку 

1980 рок. У періоди часткового відкриття «залізної завіси» (Всесвітній 

фестиваль молоді і студентів 1957 р., Олімпіада 1980 р.) процеси адаптації 

радянської музики, зокрема української, до напрямів світової естради 

прискорювалися. 

Після здобуття Україною незалежності у 1991 р. євроінтеграційні 

тенденції у розвитку української естради посилилися і через зняття 

ідеологічного тиску, і через можливість безпосередніх контактів українських 

та західних естрадних виконавців. Захоплення українського музичного ринку 

у перше десятиріччя ХХІ ст. дещо уповільнило цей процес, однак не 

зупинило, і сьогодні українська естрадна музика є органічною складовою 

європейської музичної культури. 
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РОЗДІЛ 3 

УКРАЇНСЬКЕ ЕСТРАДНЕ МУЗИЧНЕ МИСТЕЦТВО ЯК ЧИННИК 

ЄВРОІНТЕГРАЦІЇ УКРАЇНСЬКОЇ КУЛЬТУРИ 

 

3.1. Євроінтеграційний вектор у творчості популярних 

українських естрадних виконавців 

 

Євроінтеграційний вектор сучасного українського естрадного 

музичного мистецтва, як вже було зазначено в першому розділі, виявляється: 

1) у поєднанні національно маркованих елементів української музичної 

культури з надбанням європейської та світової популярної музики; 2) у 

використанні у пісенних творах англійської мови як комунікативної та 

української як національно-маркованої; 3) у творчій співпраці з популярними 

європейськими естрадними виконавцями; 4) у презентації та промоції 

українськими артистами своєї творчості за кордоном; 5) в  орієнтації на 

європейські гуманітарні та культурні цінності; 6) у комерціалізації естрадної 

музики для входження на європейський музичний ринок. 

Для визначення того, чи відповідає українське естрадне музичне 

мистецтво доби незалежності євроінтеграційними прагненням України, нами 

було проаналізовано творчість близько 150 українських естрадних 

виконавців 1990 – 2010-х рр., які представляють рок, популярну музику в її 

різновидах, електронну музику та хіп-хоп за зазначеними вище параметрами. 

Зазначимо, що далеко не всіх з них ми можемо розглядати як таких, що 

інтегрують українську музичну культуру до європейської. Також у декого з 

них уявлення про євроінтеграційність протягом 30-ти років незалежності 

України мінялося. У першому розділі ми представили фрагменти опитування 

українських артистів щодо того, як вони розуміють культурну 

євроінтеграцію українського естрадного мистецтва. Опитування 20 

естрадних виконавців дозволило нам уточнити параметри, які можна вважати 

свідоцтвом євроінтеграційних тенденцій естрадної музики, а також показало, 
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що ментально українські виконавці, принаймні більшість з них, сприймають 

себе як органічну частину європейської спільноти. 

Для презентації євроінтеграційного вектору творчості колективів та 

сольних артистів було обрано тільки 8 виконавців різних напрямів сучасного 

українського естрадного музичного мистецтва, чия творчість сприяла 

входженню української культури в європейський простір. На нашу думку, 

цей вибір є репрезентативним, оскільки обрані артисти представляють усі 

етапи розвитку українського естрадного музичного мистецтва (з певною 

перевагою у період з 2000 р.). 

Першим напрямом естрадної музики, який буде розглянуто в контексті 

української культурної євроінтеграції, стане рок. Серед укранских рок-гуртів 

ми обрали «Воплі Відоплясова», «Океан Ельзи», «The Hardkiss» та «Kozak 

System». 

Гурт «Воплі Відоплясова» (скорочено – «ВВ»)  було засновано в 

1986 р. у Києві, у його склад тоді входили Юрій Здоренко, Олександр Піпа, 

Олег Скрипка та Сергій Сахно. Станом на 2021 рік колектив, як і раніше, 

складається з чотирьох музикантів, але зі старого складу залишилися Олег 

Скрипка і Сергій Сахно, замість Юрія Здоренка і Олександра Піпи у «ВВ» 

грають Євген Рогачевський та Микола Усатий. Протягом своєї творчості 

музиканти випустили 6 офіційних (студійних), 5 неофіційних та 3 

концертних альбоми, знялися у 22-х відеокліпах [32]. 

Розглянемо творчість гурту «ВВ» з позицій, які визначають 

євроінтеграційний вектор українського естрадного музичного мистецтва. 

Отримавши популярність в Україні та на теренах СРСР, музиканти ще до 

розпаду Радянського Союзу заявили про євроінтеграційний вектор своєї 

творчості своєю гастрольною діяльністю в Європі. У 1990 р. гурт відвідав 

багато європейських країн, слухачів, яких вони зацікавили екзотичним на той 

момент слов’янським роком. Музикантам гурту «ВВ» тоді навіть 

запропонували контракт, який передбачав випуск музичних альбомів. 

Важливо, що «живий» концерт, який відбувся у Франції, було потім 
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випущено на диску з назвою «Або-або», що став першим повноцінним 

альбомом гурту. Успіх першої міжнародної співпраці надихнув музикантів 

«ВВ», і двоє з них (Олег Скрипка та Олександр Піпа) у 1991 р. залишаються 

в Парижі. До гурту долучаються французькі музиканти Філіпп Можа і 

Стефан Муфліє, з якими вони плідно співпрацюють. Олег Скрипка у Франції 

співпрацював з відомим хореографом Філіппом Декуфле, у виставах 

«Декадекс» і «Механічна шкатулка» як музикант і танцюрист, у яких вперше 

прозвучали найвідоміші пісні колективу – «Весна» (українською мовою) та 

«Горіла сосна». Після завершення «французького періоду» у 1996 р. 

музиканти повертаються в Україну, і, спираючись на досвід співпраці з 

європейськими музикантами, продовжують свою творчість. За роки 

діяльності музиканти неодноразово побували на гастролях у різних країнах 

світу. У Європі гурт «ВВ» виступав у Великобританії, Данії, Німеччині, 

Греції, Португалії, країнах Балтії та інших країнах. «ВВ» щорічно мають 

близько 200 виступів в Україні та за її межами, поширюючи надбання 

сучасної української культури. 

Якщо говорити безпосередньо про музику колективу, то варто 

відзначити, що «ВВ» у промоції української культури в Україні та за 

кордоном обрав стратегію просування культури, спираючись на найбільш 

глибинний її варіант, а саме фольклорний. Саме тому музиканти вже 

протягом більш ніж 30-ти років не міняють свій стиль, який визначається як 

фольк-рок (з елементами панк-року). Музиканти іноді роблять кавер-версії 

народних пісень, однак у цілому вони більш опосередковано використовують 

народні теми та мотиви, вплітаючи музичні інтонації, що мають фольклорне 

походження, до своєї  мови рок-музики. 

Розглядаючи фольклорну лінію гурту «ВВ», не можна оминути 

важливий проєкт, започаткований лідером гурту Олегом Скрипкою. Йдеться 

про фестиваль «Країна мрій», який вперше було проведено у 2004 р. Його 

завданням стало поєднати на одній мистецькій акції різні форми 

репрезентації фольклору – автентичний та осучаснений (фольк-поп і фольк-
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рок). У центрі завжди був фольклор український, однак одним із завдань 

фестивалю було ознайомлення українців з традиційним фольклором та його 

сучасними обробками різних країн. Цей проєкт, як і творчість гурту «ВВ» є 

показовим в контексті євроінтеграційних тенденцій української культури 

(хоча фольклор, представлений в програмах фестивалю, звичайно, не 

обмежувався європейським), оскільки знайомив українців з музичною 

традицією інших країн, так і поширював знання про Україну серед іноземців, 

які стали учасниками та відвідувачами фестивалю. На нашу думку, цей 

фестиваль та аналогічні культурно-мистецькі проєкти музикантів гурту, 

спрямовані на збереження та промоцію культурної спадщини, 

функціонування української музичної культури в контексті 

мультикультуралізму, є одним з проявів орієнтації творчості колективу та 

передусім його лідера Олега Скрипки на європейські гуманістичні й 

культурні цінності. 

Важливою є мовний чинник в творчості «ВВ» як показник його 

євроінтеграційного вектору. Розпочавши свою діяльність ще в СРСР, на 

відміну від більшості рок-колективів українського пострадянського 

культурного простору, свої пісні вони співають переважно українською. Цей 

момент є показовий щодо національної ідентичності, яка є одним з проявів 

європейськості цього колективу. Тривалий час «ВВ» співали пісні 

українською, і саме в поширенні україномовного репертуару в Україні та за 

кордоном вважали головною місією своєї творчості євроінтеграційність. 

Проте часи міняються, колектив починає звертатися до мови міжнародного 

спілкування (англійської), посилюючи комунікативний вектор своєї 

творчості. Так, у 2020 р. лідер гурту Олег Скрипка випустив у власному 

аранжуванні англійську версію пісні «Два кольори» – «Two colors», 

приурочивши її до Дня вишиванки, а 21 травня 2020 р. відбулась прем`єра її 

нової версії на радіо США та Великобританії. У подальшій творчості «ВВ» 

можливо продовжить цю традицію, що, на нашу думку, допоможе колективу 
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донести європейцям не лише красу українських мелодій, а й поетичну 

глибину української душі, яка виявляє себе у слові. 

Комерційний аспект відіграє важливу роль у творчості кожного 

українського музично-естрадного виконавця, однак він відігравав незначну 

роль у процесі становлення гурту, оскільки це було ще в часи СРСР. 

Колектив використовує або використовував методи промоції, взяті з шоу-

бізнесу (відеокліпи, хіт-паради, участь в шоу тощо), однак повністю назвати 

гурт «ВВ» комерційним проєктом не можна передусім в контексті музики, 

яку він виконує, яка вже є роковою класикою і не є «модною», а тому не є 

комерційно привабливою. 

Таким чином, ми констатуємо, що творчість гурту «Воплі 

Відоплясова», який є патріархом українського року, що знаходиться на сцені 

й понині, цілком відповідає євроінтеграційному вектору української музичної 

культури, а тому сприяє культурній інтеграції України в європейський 

простір. 

Євроінтеграційниму вектору української культури відповідає творчість 

гурту «Океан Ельзи». Колектив було створено у Львові у 1994 р., до складу 

якого входили Святослав Вакарчук, Павло Гудімов, Юрій Хусточка та Денис 

Глінін. Гурт невдовзі після заснування стрімко набував популярності і скоро 

перевершив класиків українського року – гурт «ВВ». Проте обидва 

колективи ніколи не були конкурентами, оскільки посідали різні ніші не 

лише на естраді, а й в рок-музиці: «Океан Ельзи» є представником поп-року, 

який в Україні в цей час тільки набував популярності. За роки своєї творчої 

діяльності, яка триває й понині, «Океан Ельзи» випустив 9 студійних 

альбомів, 1 акустичний та 4 збірки найкращих пісень, зняли 40 відеокліпів. 

Сьогодні зі старого складу «Океану Ельзи» залишилися лише Святослав 

Вакарчук та Денис Глінін, іншими учасниками колективу стали Денис Дудко, 

Милош Єлич і Владімір Опсеніца. У контексті євроінтеграційного вектору 

української естради нинішній склад гурту «Океан Ельзи» є дуже показовим, 

оскільки до нього входять не лише українські, а й сербські музиканти [156]. 
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На відміну від фольк-рокового гурту «ВВ», які в своїй творчості 

спирался на фольклор, музиканти «Океану Ельзи», як представники поп-

року, орієнтуються на інший шар української музики – пісенно-романсовий 

(хоча останній також сягає корінням до фольклору, а саме пісень ліричної 

традиції). Пісні «Океану Ельзи» є сучасними романсами, а тому 

продовжують багатовікову українську пісенну традицію у ХХІ ст. Лірика як 

зосередження національного архетипу у творчості гурту виконує ту ж 

функцію, що й фольклор у «ВВ» – стає маркером національної ідентичності 

виконавців. Пісенно-романсове підґрунтя музики гурту доповнено сучасним 

роковим саундом, і таке поєднання робить цю музику актуальною і 

привабливою для молоді. Такої органічності досягає не кожен колектив, а 

тому «Океан Ельзи» є безумовним лідером вітчизняної рок-музики протягом 

багатьох років. Творчість «Океану Ельзи», що суголосна сучасним 

європейським рок-виконавцям, знайшла відгук не лише в українських 

слухачів, а й в європейських. 

Якщо говорити про мову пісень, то гурти «ВВ» та «Океан Ельзи» 

мають однакові пріоритети. Усі пісні «Океану Ельзи», за деякими винятками, 

є україномовними, однак це не стало перешкодою для того, щоб найбільш 

значущі композиції посідали високі місця не лише в українських, а й в 

європейських чартах: більше десяти композицій гурту (як ранні, так і пізні) 

входили у топ-100 чартів у країнах Європи. Тож творчість українського гурту 

неодноразово виділяли європейські слухачі як таку, що є актуальною, 

близькою та зрозумілою. Музиканти гурту виконують й пісні англійською 

мовою, однак віддають пріоритет українській. Нагадаємо, що цілком 

європейська традиція – виконувати пісні національними мовами для свого 

слухача. І лише проєкти, які створюються як інтернаціональні, відразу ж 

орієнтовані на англомовний репертуар. 

Музиканти також дають багато концертів, навіть і за кордоном. Свої 

перші виступи молодий колектив здійснив у 1996 р., виступивши у Польщі, 

Німеччині та Франції. У цьому ж році «Океан Ельзи» разом з іншими 
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українськими рок-гуртами в рамках Осіннього рок-марафону, що проходив у 

Києві, грає на одній сцені зі славетним гуртом «Deep Purple». Зарубіжні тури 

країнами Європи і світу незмінно супроводжували творче життя колективу, і 

всі вони, як правило, були аншлаговими. 

Творчість колективу орієнтується на європейські гуманістичні та 

культурні цінності, що виявляється і в орієнтації на соціально важливу 

тематику, і у відгуку на важливі політичні події (Помаранчева революція, 

Євромайдан, російська агресія). Музиканти, подібно до своїх європейських 

колег, беруть участь у благодійних виступах та акціях. 

Комерційна складова відіграє важливе місце у творчості гурту. Для 

промоції своєї творчості музиканти знімають багато відеокліпів, працюють 

над своїм іміджем, беруть участь у різних комерційних проєктах, знімаються 

в рекламі тощо. Музиканти поставили для себе й деякі обмеження, а саме 

відмовилися від участі в конкурсах, оскільки мали негативний досвід. Утім, 

для гурту «Океан Ельзи» це вже непотрібно, оскільки вони вже давно стали 

класиками українського року. 

Завершуючи аналіз творчості гурту не можна не вказати на той факт, 

що «Океан Ельзи», як і свого часу «ВВ», був дуже популярний в Росії. Лідер 

гурту С. Вакарчук у своєму репертуарі мав пісні російською мовою, 

вочевидь, для того, щоб стати ближчим до російськомовного слухача. Але з 

2014 р. гурт не гастролює в Росії, незважаючи на те, що є запрошення; саме 

через патріотичні міркування музиканти відмовилися від російського 

музичного ринку. Такою позицією «Океан Ельзи» ще раз підтвердив, що 

музична діяльність гурту сьогодні є потужним чинником євроінтеграційних 

процесів в українській культурі. 

Творчість рок-гурту «The Hardkiss» також вважаємо 

євроінтеграційного спрямування. Колектив було засновано у 2011 р. 

Валерієм Бебком та Юлією Саніною у Києві. Спочатку проєкт називався «Val 

& Sanina», закодовуючи у назві імена учасників. Цікаво, що спочатку дует не 

мав чіткої культурної орієнтації – перші пісні музикантів були написані 
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російською мовою. Проте невдовзі продюсери Стас Тітунов і Володимир 

Сивоконь, які представляли агентство «Firework sound», порадили їм співати 

англійською й у творчості рухатися у бік Заходу. Саме тоді народилася 

сучасна назва колективу – «The Hardkiss». Окрім Валерія Бебка та Юлії 

Саніної, учасниками гурту є Клим Лисюк і Євген Кібелєв [180]. 

Музичний стиль гурту є доволі різноманітним: окрім хард-року, деякі 

композиції можна віднести до поп-року. Стильові пріоритети музикантів не 

передбачають їх звернення до фольклору, проте в композиціях останніх років 

усе більше вимальовується архетипова риса української ментальності – 

ліризм. Це стає особливо наочним, якщо проаналізувати стильову еволюцію 

«The Hardkiss», які раніше віддавали перевагу хард-року, а сьогодні поп-року 

та акустичному року. Останні напрями з їх підкресленим мелодизмом та 

пріоритетністю лірики є більш характерними для української ментальності, 

а тому стильова еволюція «The Hardkiss» свідчить про поступове зближення 

у їх музиці класичного року з національними музичними традиціями. 

Наприклад, композиція «Журавлі», яка поєднує риси акустичного року, рок-

балади та українського солоспіву, є найяскравішим та художньо довершеним 

зразком поєднання національного та європейського. 

Перші альбоми гурту – «Stones and Honey» (2014), Cold Altair (2015, 

міні-альбом), Perfection is a Lie (2017) є повністю англомовними, винятком є 

лише україномовна пісня «Прірва» у першому альбомі, поява якої була 

позитивно схвалена прихильниками гурту. І лише у третьому студійному 

альбомі «Залізна ластівка» (2018) з 17 творів 13 було написано українською. 

Тож еволюція гурту як україноцентричного з яскраво вираженою 

євроінтеграційною складовою була складною і непрямою: спочатку гурт себе 

позиціонував як європейськи орієнтований, але без вираженого 

національного стрижня, українська складова стала більш виразною пізніше. 

Зазначимо, що в цьому відношенні гурт «The Hardkiss» не був унікальним на 

українській сцені. Аналогічні трансформації зазнала, наприклад, Джамала, 

яка як естрадна співачка починала з англомовного репертуару, також мріючи 
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про європейське та світове визнання, однак у зв’язку з подіями в країні 

почала приділяти значну увагу україномовному репертуару. Зазначимо й 

такий факт, що музиканти з англомовними композиціями до 2014 р. часто 

виступали в Москві, їхні виступи транслювали російські музичні канали. 

Тому підкреслимо, що англійська мова як інтернаціональна у творчості 

українських виконавців не завжди виступає як євроінтеграційний чинник, а 

лише в контексті всієї спрямованості їх творчості. 

Щодо співпраці із зарубіжними партнерами, то гурт «The Hardkiss» 

відразу ж був виділений з багатьох рок-колективів, він у 2011 р. виступив на 

розігріві англійського гурту «Hurts». Більш тісна співпраця з представниками 

європейської музичної індустрії почалася з 2012 р., коли було підписано 

контакт з лейблом «Sony BMG Music Entertainment» та агентством «Eye-

Models» (Франція), завдяки чому їхній кліп «Dance with me» увійшов у 

програми MTV і був показаний в різних європейських країнах. 

Гурт «The Hardkiss» багато гастролює Україною та Європою, 

збільшуючи кількість своїх прихильників. У 2016 р. музиканти взяли участь 

у національному відбірковому турі Євробачення з англомовною піснею 

«Helpless». Попри успішний виступ, музикантам не вдалося перемогти – вони 

поступилися першим місцем Джамалі, яка у той рік принесла перемогу 

Україні. Більше участі у відборі на Євробачення гурт «The Hardkiss» не брав, 

можливо, очікуючи більш сприятливого часу та натхнення на створення 

більш «форматної» для цього конкурсу пісні. 

Сьогодні творчість колективу неможлива без комерційної складової. 

Музиканти беруть участь у різних шоу, знімають кліпи, записують 

саундтреки до фільмів, стають номінантами престижних музичних премій. 

Колектив сьогодні на вершині популярності, тому музиканти 

використовують усі можливості для отримання прибутку зі своєї творчості. 

При цьому як колектив, що у своїй творчості притримується європейських 

гуманістичних та культурних цінностей, вони відгукуються на усі суспільні 

події, що відбуваються в країні. Попри значну популярність у Росії, з літа 
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2014 р. гурт «The Hardkiss» повністю відмовився від співпраці з російським 

шоу-бізнесом. Отже, україноцентричний європейськи орієнтований вектор 

творчості – це свідомий вибір учасників гурту. 

У творчості «The Hardkiss», як колективу нової генерації, можна також 

побачити більш широке розуміння європейських цінностей, а саме 

відкидання дискримінації людей незалежно від їх гендерної орієнтації. 

Зазначимо, що ці моменти є найбільш проблемними для українських 

естрадних виконавців, оскільки вони донині є табу для більшості 

українського суспільства. І хоча композиція «Strange Moves» (2014), що була 

виконана з танцювальним колективом «KAZAKY» (гурт, учасники-чоловіки 

якого танцюють на високих підборах, своїм іміджем ламає гендерні 

стереотипи), є єдина в їх творчості і має скоріше комерційну, ніж соціально 

орієнтовану спрямованість, вона показує, що українські артисти відкриті для 

того, щоб долати упередження щодо людей, які не вкладаються в рамки 

традиційно орієнтованого суспільства. Музиканти «The Hardkiss» є молодою 

генерацією української рок-музики, а тому є її майбутнім. Тому так важливо, 

щоб колектив зберіг євроінтеграційний вектор у своїй творчості, який є і 

завжди буде актуальним для української культури. 

Гурт «Kozak System» утворився у 2012 р. у Києві після виходу з 

«Гайдамаків» кількох музикантів, які відразу ж утворили новий колектив. 

Сьогодні гурт складається з п’яти музикантів, до якого входять Іван Леньо, 

Олександр Дем’яненко, Володимир Шерстюк, Сергій Соловій, Сергій 

Борисенко. Колектив випустив 5 альбомів («Пісні самонаведення» було 

записано разом із Тарасом Чубаєм), останній з яких «Закохані злодії» було 

презентовано публіці у лютому 2020 р. Також в активі колективу 25 

відеокліпів, з яких відео на найбільш популярну пісню «Не моя» на YouTube 

з моменту випуску в 2016 р. до 2019 р. набрало більш ніж 3 млн. переглядів 

[204]. 

Музиканти працюють у стилі фольк-рок, називаючи його, вслід за 

гуртом «Гайдамаки», козак-рок, у якому ритми рок-н-ролу сполучаються з 
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мелодикою, що походить з козацьких пісень. Таким чином, музиканти гурту 

«Kozak System» подовжують фольклорну лінію в рок-музиці, започатковану 

ще гуртом «ВВ», але оновлюють її відповідно до тенденцій музики ХХІ ст. 

Своє ставлення до фольклору та форм його сучасної репрезентації дуже 

яскраво та лаконічно висловили в інтерв’ю учасники гурту Іван Леньо і 

Володимир Шерстюк. Останній наголосив, що необхідно інтегрувати 

українську етніку в світовий культурний контекст: «Все етнічне має рости, а 

не має бути законсервованим, інакше воно все перетворюється на мертві 

рушники на стінах. <….> Ми хочемо, щоб українське завжди було сучасним. 

Це ключова наша концепція і наша парадигма. Українське має бути 

актуальним – тільки за цієї умови українці як країна, як нація матимуть змогу 

розвиватися, а не сидіти на своїх старих коріннях» [204]. Зазначимо, що 

своєю творчістю музиканти підтверджують свої слова.  

Музиканти як представники національно орієнтованого року не 

виконують пісні англійською мовою, віддаючи пріоритет українській. «Kozak 

System»  іншим способом реалізують свій євроінтеграційний потенціал, а 

саме співпрацею з польськими музикантами, передусім з гуртом «Enej», в 

якому троє учасників мають українське коріння. У відеокліпі на пісню «Брат 

за брата», що стала неофіційним гімном Євромайдану, знялися музиканти 

цього гурту, а саме відео було оприлюднено польським видавництвом «Lou 

Rocked Boys». У 2016 р. обидва гурти беруть участь у концерті «Warszawa – 

Київ», що пройшов у Києві, а в 2018 р. дали спільний концерт у Львові. 

Знаковим став виступ гурту «Kozak System» на телефестивалі «Krajowy 

Festiwal Piosenki Polskiej», який, завдяки трансляції, побачили близько 5 млн. 

осіб, де музиканти виконали пісню «I warto czekać» разом з легендою 

польської естради Марилею Родович, спеціально створену на підтримку 

України. 

Музиканти, творчість яких відома в Європі завдяки гастролям та 

виступам на телебаченні, вирішили розширити свою аудиторію і взяли 

участь у національному відборі на Євробаченні у 2018 р. Це бажання 
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виникло після того, як вони зробили великий концерт у містечку 

Євробачення на Хрещатику, який тоді проходив у Києві, де було багато 

глядачів з різних країн Європи. Однак пісня «Mamai», представлена на 

відборі у 2018 р., не мала успіху в глядачів та журі, а тому не потрапила до 

фіналу конкурсу. 

Гурт «Kozak System» є скоріше соціально орієнтованим, ніж 

комерційним проєктом, передусім через те, що у їхній творчості національне, 

патріотичне та соціально значуще має перевагу. Але наголосимо, що в 

європейському просторі соціально орієнтовані, а не комерційні проєкти не є 

рідкістю, як, наприклад, вже зазначений польський гурт «Enej», з яким 

«Kozak System» тісно співпрацює. Тому серед європейських цінностей для 

колективу найбільш важливою є свобода та гідність людини, і вони їх 

відтворюють в своїх піснях. Музиканти відразу ж підтримали Євромайдан 

(2013–2014), створивши разом з Олександром Положинським з гурту 

«Тартак» його неофіційний гімн «Брат за брата». Пізніше, у 2016 р. соліст 

гурту Іван Леньо стає виконавцем головної ролі у рок-мюзиклі «Got To Be 

Free», який відтворює події Євромайдану, де виконує пісню «Брат за брата». 

Завершуючи огляд творчості гурту «Kozak System» зазначимо, що 

творчість колективу має яскраво виражене євроінтеграційне спрямування. 

Попри те, що музиканти відрізняються від решти молодих українських 

артистів некомерційністю та соціальною спрямованістю своєї творчості, 

відсутністю пісень англійською мовою, вони завдяки своїй музиці, що 

укорінена в українському фольклорі та осучаснена роковим саундом, роблять 

українську музику актуальною для усієї Європи. 

Євроінтеграційний вектор творчості мають і колективи, які працюють в 

інших напрямах популярної музики. Попри пріоритетність комерційної 

складової, яка є центральною у творчості естрадних виконавців, що 

працюють у шоу-бізнесі, їхня творчість, особливо сьогодні, відіграє важливу 

роль у формуванні та закріпленні євроінтеграційного вектора української 

культури. 
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Український електро-поп-фольк гурт «Kazka» було створено недавно, 

у 2017 р., однак він дуже швидко став популярним не тільки в Україні, а й у 

Європі та світі. Сьогодні гурт складається з трьох музикантів – Олександри 

Заріцької, Микити Будаша та Дмитра Мазуряка; останній долучився до гурту 

у 2018 р. У творчому доробку колективу вже 2 студійні альбоми і 8 відео, що 

доволі багато для колективу, який не має ще й 4 років [228]. «Kazka» стала 

справжньою сенсацією в українській музиці, яка змогла черговий раз 

здійснити прорив у європейський та світовий культурний простір. 

Те, що гурт, який продюсує Ю. Нікітін, відомий своїми 

російськомовними проєктами «неАнгели» та «NikitA», сьогодні 

позиціонується як євроінтеграційний, стало можливим завдяки процесу 

українізації поп-музики, що почалася з 2014 р. і суттєво пришвидшилася у 

зв’язку з появою квот на українську пісню на радіо та телебаченні з 2016 р. 

Гурт виник і розвивається як комерційний, однак важливо наголосити, що з 

2016 р. стає вигідно розвивати в Україні саме україномовну пісню. 

Зазначимо, коли комерційне йде в одному руслі з національно орієнтованим, 

дуже швидко зростає потенціал україномовної поп-музики, що сприяє 

євроінтеграційному вектору української пісенної естради не лише на рівні 

окремих персоналій, а й популярної музики в цілому. Якщо говорити про 

європейські цінності у творчості гурту «Kazka», то в комерційній творчості 

вони виявлені менш явно. Варто однак наголосити, що, як і для більшості 

виконавців, що орієнтуються на фольклор, важливим є позиціонування 

генетичного коріння власної культурної традиції, яка створила розмаїття 

культур Європи. 

Повертаючись до гурту «Kazka», зазначимо, що він з самого початку 

планувався як україномовний і такий, що поєднує популярну музику і 

фольклор (поп-фольк). Колектив (тоді ще дует) з’явився на екрані у шоу «Х-

фактор», виконавши пісню «Свята», але швидко вибув зі змагання. Однак 

відразу ж після релізу популярним став другий україномовний сингл гурту 

«Дива». Справжнім тріумфом української пісні стала композиція «Плакала», 
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яка несподівано для продюсерів побила всі рекорди. Уперше в історії 

української популярної музики в один з найпрестижніших світових чартів 

Global Shazam у Топ-10 потрапила пісня, що виконувалася українською 

мовою. Також композиція «Плакала» опинилася у Топ-100 кращих кліпів на 

каналі YouTube, чого не досягав до цього часу жоден український артист. 

Гурт опинився на вершині рейтингів у багатьох країнах не лише Європи, а й  

світу. 

Популярність пісні «Плакала», яка побила всі рекорди в українському 

шоу-бізнесі і піднесла україномовну пісню на нечувану до цього часу висоту, 

полягає і в «модному» саунді, і в опорі на національний мелос, і в її 

відповідності українській ментальності. Завдяки вдалому поєднанню 

сучасного й традиційного пісня «Плакала» стрімко злетіла у світових чартах, 

черговий раз зробивши українську музику «модною». Важливо, що статус 

«модної» музики отримала саме україномовна пісня. До цього часу «модним» 

був український фольк-рок, українська поп-музика ставала популярною лише 

в англомовних версіях. Руслана з її двомовними «Дикими танцями» була 

винятком, який лише підтверджував правила. 

Для підкорення нових вершин гурт «Kazka» взяв участь у 

національному відборі Євробачення. У 2018 р. вони запропонували слухачам 

та журі пісню «Дива», яка вже була відома слухачам, а в 2019 р. музиканти 

вибрали англомовну пісню «Apart». Обидві композиції, спираючись на 

українську фольклорну традицію, мали яскраво виражені народні мотиви. 

Пісня «Apart», що стала другою англомовною композицією гурту (перша – 

англомовна версія пісні «Плакала»), швидко стала популярною, набравши на 

каналі YouTube 3 млн. переглядів за 21 день. Але через не зовсім вдалі 

«живі» виступи гурт не зміг посісти першу сходинку і потрапити на 

Євробачення.  

Нині гурт «Kazka» працює переважно над україномовним репертуаром. 

Проте музиканти не забувають і про необхідність англомовних композицій, і 

про співпрацю із зарубіжними колегами. У 2020 р. гурт «Kazka» записав 
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пісню «Baby I’m ok» зі швейцарським гуртом «Kadebostany», у такий спосіб 

підтвердивши євроінтеграційний вектор своєї творчості.  

За дуже короткий термін музиканти гурту «Kazka» зробили дуже 

багато для промоції української пісні в європейському й світовому 

культурному просторі,  ще раз привернувши увагу до України та її культури. 

Сподіваємося, що в Україні й надалі продовжиться тенденція розвитку 

якісних комерційних україномовних поп-гуртів (не лише фольклорних), які 

будуть репрезентувати українську культуру в цілому. 

Етногурт «ДахаБраха» було організовано відомим українським 

театральним режисером Владом Троїцьким на базі київського театру «Дах». 

Спочатку колектив, який складався з любителів фольклору, був лише 

частиною театральної трупи, однак лише з часом виокремився в окрему 

одиницю. Тому офіційною датою народження гурту можна вважати 2004 р., 

коли «ДахаБраха» починає концертну діяльність. До складу гурту 

«ДахаБраха» входять 4 учасники – Ніна Гаренецька; Ірина Коваленко, Олена 

Цибульська і Марко Галаневич. Усі вони і співаки, і мультиінструменталісти, 

що грають на класичних і традиційних українських інструментах [173]. 

Музичний стиль гурту музиканти визначають як етно-хаус, де 

фольклор отримує сучасні музичні шати. На відміну від фольк-року та поп-

фольку, етно-хаус використовує не стилізований фольклор, а автентичний, де 

музиканти відтворюють не лише тексти і мелодику пісень, а й особливості 

звуковибудовування, яке відрізняється від класичного більш відкритим 

звуком і специфічним саундом. Нагадаємо, що інтерес до автентичного 

фольклору почався ще у 1980-х рр., і першим українським гуртом, що його 

виконував, стало «Древо». Сьогодні в Україні таких колективів значно 

більше («Божичі», «Буття», «Володар» та ін.), однак гуртів, що поєднують 

українську автентику з сучасними ритмами, немає, і в цьому гурт 

«ДахаБраха» є унікальним. Для гурту як фольклорного колективу є 

близькими ті європейські цінності, які дозволяють відчути себе унікальними 

і водночас рівноправними в єдиній європейській родині. 
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Як фольклорний колектив, гурт «ДахаБраха» співає, окрім української, 

російською та кримськотатарською мовами. Такий вибір мов пов’язаний з 

тим, що репертуар гурту базується на пісенних зразках, зібраних у 

фольклорних експедиціях, у яких брали участь його учасники. Для 

європейської промоції своєї творчості музиканти використовують англійську 

та німецьку мови. 

Музиканти випустили 7 альбомів (альбом «Хмелева project» було 

записано разом з білоруським гуртом «PortMone» у польському Лодзі), з яких 

передостанній «Шлях» (2016) у 2019 р. було номіновано на Шевченківську 

премію, яку колектив отримав у березні 2020 р. Номінація та вихід у 

фінальний тур є визнанням державою значущості гурту у промоції 

української культури в Україні та за кордоном. Музиканти записали 

саундтреки для кількох фільмів, а саме до канадської стрічки «Гіркі жнива» 

(2017), присвяченій темі Голодомору 1932–1933 рр. 

Від початку творчої діяльності і до сьогодні гурт «ДахаБраха» багато 

гастролює в Україні, в Європі та у світі. Музикантів часто запрошували 

взяти участь у фестивалях, серед яких більшість присвячені етнічній музиці. 

Гурт «ДахаБраха» виступав перед слухачами ірландського «Festival of World 

Cultures» (2008, 2009), норвезького «Oslo World Music Festival» (2011), 

німецького «Rudolstadt festival» (2011), шведського «Stockholm Culture 

Festival» (2013), нідерландського «Eurosonic Noordeslag festivals» (2013), 

французького «Transmusicales Rennes festival» (2013), англійського 

«Glastonbury Festival» (2016) та багатьох інших фестивалів. 

Попри те, що гурт більш, ніж інші представники шоу-бізнесу, 

орієнтований на фольклор, «ДахаБраха» є цілком комерційним проєктом. 

Зазначимо, що для української культури є важливим комерціалізація 

музичних напрямів, які не є класичною поп-музикою. Це розширює 

євроінтеграційний потенціал української естради, оскільки охоплює більш 

широкий спектр музичної творчості. Свідоцтвом комерційності проєкту 

«ДахаБраха» є участь у великих шоу. Нагадаємо, що в 2011 р. музиканти 
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взяли участь у відбірковому турі Євробачення, однак перервали свою участь 

у відборі заради участі у міжнародному фестивалі. Вони сьогодні абсолютно 

не жаліють про це, оскільки Євробачення не є їх форматом, і без участі в 

цьому конкурсі гурт «ДахаБраха» вже є відомим усій Європі як такий, що 

знайомить людей з традиційною та сучасною музичною культурою України. 

Електронний гурт «Onuka» є одним з найпопулярніших музичних 

колективів України. Його було засновано в Києві у 2013 р., обличчям його є 

Наталія Жижченко. Назва гурту є транслітерацією українського слова 

«онука» і виникла як данина Наталії її дідусеві Олександру Шльончику, 

котрий був видатним майстром українських народних інструментів, на яких й 

до сьогодні грають музиканти  всього світу. Саме дідусь познайомив її зі 

світом народної музики і привив любов до неї [125]. Тому Наталія Жижченко 

приділяє увагу фольклору як підґрунтю своєї творчості. 

Гурт «Onuka» не є класичним гуртом, його можна назвати скоріше 

музичним проєктом, який складається з двох осіб – Наталії Жижченко, котра 

до того співала у гуртах «Tomato Jaws» і «Kooqla», та Євгена Філатова – 

лідера гурту «The Maneken», що в проєкті «Onuka» виконує функції 

композитора, аранжувальника, саунд-продюсера і арт-директора. Євген 

Філатов не з’являється на сцені під час виступів гурту «Onuka», натомість 

сам колектив має малий та великий склади, до яких входять відповідно три та 

десять музикантів-інструменталістів, що грають на класичних та народних 

інструментах. 

За період своєї творчої діяльності музиканти випустили два альбоми і 

зняли 8 відеоробіт. Ця кількість, на перший погляд, не є надто великою, 

однак музика гурту від самого початку стала мегапопулярною як в Україні, 

так і за її межами. Однією з причин успіху гурту – поєднання фольклору з 

новими засобами музичної виразності. Сама ідея не є новою, і в нашій роботі 

ми аналізували творчість рок-гуртів «ВВ» і «Kozak System», а також поп-

гурту «Kazka», у яких фольклор став важливою складовою музичної мови. 

Однак звучання фольклору в проєкті «Onuka» відрізняється від того, що 
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роблять представники року та поп-музики. Електронне звучання, 

надзвичайно актуальне сьогодні, зробило саунд гурту оригінальним та 

впізнаним, а український фольклор в електронному аранжуванні заграв 

новими фарбами, привернувши увагу до української музики у слухачів 

багатьох країн. 

Оригінальність звучання гурту «Onuka» не могли не помітити: перший 

альбом, однойменний назві гурту, що містив 10 композицій (вісім 

англомовних і дві україномовні), хоча й був у вільному доступі, став лідером 

продажів на платформі iTunes. Гурт розвивається як комерційний, що стало 

можливим завдяки оригінальному баченню продюсера, котрий зумів, 

вловивши світові музичні тренди, по-новому підійти до українського 

фольклору.  

Успіх молодого колективу привернув увагу музикантів із країн Європи, 

які виявили бажання співпрацювати з українськими виконавцями. Так, 

музика гурту «Onuka» надихнула Еріка Муке, одного з двох учасників 

легендарного французького колективу «Deep Forest», що став першим 

зразком цілого напряму сучасної музики – World Music. Знаменитий 

музикант долучився до запису композиції «Vsesvit», яка спочатку вийшла 

синглом, а пізніше увійшла до другого альбому «Mozaïka». Як і попередній, 

він містить композиції як англійською, так й українською мовами, але 

кількість україномовних композицій вже є більшою. 

Музиканти багато гастролюють в Україні і за кордоном, знайомлячи 

слухачів зі своєю музикою, що актуалізує архаїчний фольклор для сучасної 

людини. Серед знакових виступів проєкту «Onuka» – виступ на заключному 

концерті Євробачення-2017, що проходив у Києві, де «Onuka» разом з 

Національним академічним оркестром народних інструментів України 

виконала композиції зі свого репертуару. Цей виступ став одним із проривів 

української музики у світ, оскільки глядачі усієї Європи могли побачити 

живий виступ одного з найкращий українських сучасних колективів 
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фольклорного спрямування (на жаль, українські глядачі не мали змоги його 

подивитися на телебаченні, оскільки у цей час відбувався показ реклами). 

Творчість гурту «Onuka» є важливою в процесі культурної 

євроінтеграції України завдяки поєднанню фольклору з музичною 

електронікою, що дало можливість його оновити, осучаснити та наблизити 

до слухача. Раціональне співвідношення української та англійської мов 

робить композиції гурту «Onuka» одночасно і національно орієнтованими, і 

відкритими для слухачів різних країн. 

До представників українського естрадного музичного мистецтва з 

євроінтеграційним вектором діяльності ми також відносимо творчість 

молодої співачки Аліни Паш. Вона родом із Закарпаття, з 2012 р. доволі 

багато років працювала у шоу-бізнесі як вокалістка, однак вперше стала 

відома широкому загалу як фіналістка талант-шоу «Х-фактор» 2015 р., у 

якому посіла третє місце. Справжню популярність співачці приніс її 

дебютний сингл 2018 р. «Bitanga», який став ще одним проривом української 

естрадної музики [77]. 

Оригінальність композиції полягала й у використанні закарпатського 

діалекту, який досі ніхто не використовував у популярній музиці, але 

передусім у появі нового напряму – етно-хіп-хопу. Поєднання етнічних 

мотивів з сучасним хіп-хоповим та R’n’B саундом дозволило по-новому 

розкрити потенціал української популярної музики, яка збагатилася ще 

одним сучасним музичним напрямом. Оригінальною є й відеоробота, знята 

на цю пісню, де органічно поєднано традиційне та новітнє, а національне 

українське в його регіональному закарпатському варіанті подано стильно та 

сучасно. 

Після успіху першої композиції співачка того ж року знімає кліп на 

пісню «Oinagori», де продовжує розвивати напрям етно-хіп-хопу. Важливо, 

що в новому проєкті співачка скористалася можливостями, що дає 

міжнародна співпраця. Цікавим є відео, зняте у французькому Марселі 

місцевими режисерами. Кліп, знятий на реп-версію народної пісні, є зразком 
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європейського мультикультуралізму, у якому в музиці є виразні мотиви 

української, а у відеоряді – французької та мусульманської культур. До речі, 

співпраця Аліни Паш з французькими музикантами почалася ще з першої 

композиції «Bitanga», у якій взяв участь репер Jaw з гурту «Dop». 

Обидві композиції увійшли в дебютний альбом Аліни Паш, що вийшов 

у 2019 р. Він має дві частини «Pintea: Gory» і «Pintea: Misto», який поєднує 

українську давнину з сучасністю. Перший альбом відсилає слухача до 

XVII ст., до народного героя, ватажка опришків Пинті Хороброго. Музика 

альбому наповнена закарпатськими мотивами, які у виконанні Аліни Паш 

набувають нового звучання. У деяких композиціях альбому співачка, котра 

себе позиціонує як родичка Пинті, ніби ототожнюється зі своїм героєм, 

наближаючи його романтичний образ до наших сучасників. У другому 

альбомі «Pintea: Misto» етнічний саунд замінюється урбаністичним, він 

відзначений багатомовністю, яка є характерною ознакою сучасного міста. 

Цим містом є Київ, де нині мешкає співачка, і у своєму альбомі вона передає 

усі його таємниці. 

Співачка поки що починає свій шлях в українській популярній музиці. 

Вона знайшла свою нішу, що дає можливість збагатити українську музику 

новими знахідками, яким є етно-хіп-хоп. Етно-хіп-хоп, електро-фольк, 

фольк-рок, поп-фольк, етно-хаус – усі ці напрями показують розмаїття 

сучасної музики, яка спирається на фольклор. Новий напрям музики, нові 

образи, завдяки актуальності, відразу ж дозволили співачці комерціалізувати 

цю музику. 

Опора на музичну етніку – це важливий маркер української музики, 

який робить її національно визначеною у величезному потоці сучасної 

музичної продукції. Тому поява нових напрямів та стилів, які спираються на 

український фольклор, що ми бачимо у творчості Аліни Паш, служить 

підґрунтям україноцентричності популярної музики, яка є запорукою її 

культурної євроінтеграції. 
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Безумовно, представлені артисти – це лише невелика частина того 

масиву прекрасних естрадно-музичних виконавців, творчість яких 

національно орієнтована і євроінтеграційна одночасно. Поза увагою ми 

залишаємо творчість Руслани і Джамали, яку розглянемо в підрозділі, 

присвяченому Євробаченню. Наприкінці ми зосередимося ще на одному 

аспекті, який не можемо оминути. 

Розглядаючи чинники та форми культурної євроінтеграції у першому 

розділі роботи ми зазначили, що можливе таке явище, як 

псевдоєвроінтеграція, яка полягає в орієнтації деяких українських виконавців 

на актуальний музичний саунд та використання англійської мови, але поза 

українським культурним контекстом. І йдеться не про те, що творчість 

кожного українського артиста має спиратися на фольклор. Свідченням тому є 

творчість гурту «Океан Ельзи», який є представником поп-року, де 

практично відсутній етнічний компонент. При цьому гурт «Океан Ельзи» є 

яскравим представником української музики. На нашу думку, для 

українського виконавця має бути в пріоритеті українська мова, особливо 

коли йдеться про музику, призначену для слухачів зі своєї країни, і 

англійська, коли йдеться про міжнародну співпрацю. Але передусім артист 

має себе позиціонувати як український, а, отже, його творчість має йти у русі 

державної культурної політики, навіть тоді, коли музикант представляє лише 

себе, а не державу. На жаль, творчість деяких українських артистів не завжди 

відповідає генеральній лінії розвитку української естрадної музики як 

євроінтеграційної, де українська є органічною частиною 

загальноєвропейської. 

Євроінтеграційна спрямованість як засіб промоції саме української 

культури відсутня, наприклад, у творчості співачки Maruv (справжнє ім’я – 

Анна Корсун), попри те, що вона виконує англомовний репертуар і відома в 

Європі. Співачка, котра зараз є відомою у світі, народилася в Павлограді. У 

2014 р. брала участь у четвертому сезоні «Голосу країни» у команді 

росіянина Сергія Лазарєва, однак, не потрапила навіть до півфіналу. У 
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2016 р. у складі гурту «The Pringlez» виступила на національному відборі 

Євробачення, але цей виступ не став успішним. У 2017 р. Анна Корсун брала 

участь у 8-му сезоні «Х-фактора», на якому виконала власну пісню 

українською мовою під назвою «Обійми», але також без успіху. Переломним 

у кар’єрі співачки став період 2017 ріку, коли вона почала виступати під 

псевдонімом Maruv: її сингл «Drunk Groove», написаний разом з Михайлом 

Бусіним, що відомий під псевдонімом Boosin, відразу ж став хітом. Однак 

лейблом, під яким пісня була видана, став «Warner Music Russia», і пісня 

звучала на російських радіостанціях, розпочавши стрімку кар’єра Maruv у 

Росії. У 2019 р. вона знову бере участь в українському національному відборі 

на Євробачення, будучи маловідомою широкій аудиторії в Україні, тоді як в 

Росії вона в цей час вже була зіркою. Оригінальна та стильна пісня «Siren 

Song» мала усі шанси на високі місця на Євробаченні, однак співачка 

відмовилася від контракту і не представляла Україну на конкурсі в 2019 р. 

Основних причин було дві: по-перше, виконавиця, аби не втратити свою 

багатомільйонну російську аудиторію, не хотіла позиціонувати себе як 

українська артистка, по-друге, права на конкурсну пісню належали лейблу 

Warner Music Russia. 

Сьогодні Maruv виступає на концертах та в музичних програмах  

російського телебачення, позиціонується як російська артистка, і саме так її 

сприймає російський музичний бомонд: Maruv була висунута на номінацію 

«Найкращий артист за версією MTV Росія», а також отримала премію MTV 

EMA як найкраща російська виконавиця 2019 року. У цьому ж році вона дає 

сольний концерт у Москві, відкриває московський концерт Крістіни Агілери, 

виступає на концертах у Санкт-Петербурзі, Єкатеринбурзі, Сочі.  

Завершуючи розгляд творчості Maruv в контексті дослідження нашої 

теми відзначимо, що неможливість розглядати її як українську артистку 

полягає не у відсутності пісень українською мовою (бо такі пісні є у її міні-

альбом «Stories» 2017 р.), не у відсутності у її творчості зв’язку з українською 

музичною традицією (Анна Корсун як авторка пісень не могла повністю 
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відмовитися від власної культури, хоча б на підсвідомому рівні), а в 

небажанні позиціонувати себе як українську артистку, котра своєю творчістю 

має розвивати українську культуру та сприяти її культурній євроінтеграції. 

У підсумку зазначимо, що творчість більшості артистів українського 

сучасного естрадного музичного мистецтва початку XXI століття можна 

вважати такою, що відповідає загальному євроінтеграційному вектору 

розвитку української культури. Аналіз творчості «ВВ», «Океан Ельзи», «The 

Hardkiss», «Kozak System», «Kazka», «Даха Браха», «Onuka», Аліни Паш з 

позиції шести виділених нами євроінтеграційних параметрів, які засвідчують 

її європейський вектор, показав, що кожен виконавець або колектив має свій 

індивідуальний почерк, а тому кожен параметр представлений у різний 

спосіб та виражений більш або менш яскраво. Особливо значущими для 

українського естрадного музичного мистецтва на нинішньому етапі її 

розвитку є культивування української мови в піснях та звертання до 

фольклору. Аналіз творчості обраних артистів, які репрезентують весь спектр 

сучасної української естрадної музики довів, що творча орієнтація більшості 

виконавців є європейською, а тому ми можемо сміливо говорити, що 

українське естрадне музичне мистецтво є невід’ємною складовою 

європейського культурного простору. 

 

3.2. Вокальні талант-шоу як євроінтеграційна складова 

українського культурного простору 

 

Серед чинників, які засвідчили євроінтеграційний вектор українського 

естрадного музичного мистецтва, були названі комерціалізація музики та 

використання технологій шоу-бізнесу. Нагадаємо, що естрада та шоу-бізнес є 

різними поняттями, іноді доволі далекими. Але, як було показано у першому 

розділі, сучасна культура є інформаційною, а засоби комунікації відіграють 

усе більшу роль у просуванні музичного продукту. Тому значна частина 
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естрадних артистів, зокрема й українських, враховуючи сучасні реалії, 

використовують у своїй творчості технології шоу-бізнесу. 

Незважаючи на різноплановість поєднання високого мистецького рівня 

та створення масового продукту для продажу, для української естради 

комерціалізація у її позитивних рисах є одним із способів ввійти у 

європейський та світовий культурний простір. Також нагадаємо, що сама 

музична естрада в інформаційну добу зазнала трансформацій, і однією із 

нових естрадних форм у добу комунікацій стали телевізійні формати: 

різноманітні телеконцерти, хіт-паради, музичні двобої, талант-шоу тощо. 

Зупинимося більш детально на такому важливому форматі як музичне 

талант-шоу, що є концентрацією рис комерціалізації української  музичної 

естради. У попередньому підрозділі при аналізі творчості українських 

виконавців ми вже згадували участь декого з них у найбільш популярних 

телепроєктах. Однак, на нашу думку, в контексті нашого дослідження варто 

приділити більше уваги музичним талант-шоу як телеформатам, що в 

український телепростір прийшли із Заходу і сьогодні міцно закріпилися в 

ньому, ставши потужним чинником європейського вектору розвитку 

вітчизняного естрадного музичного мистецтва. 

Через свій комерційний характер телевізійні шоу-проєкти віртуальної 

реальності спрямовані на розвагу глядача протягом програми, але не завжди 

спроможні створити яскраві, довгострокові та якісні музичні проєкти. В 

Америці та Європі ці шоу подарували світові багато зірок (Брітні Спірс, 

Крістіна Агілера та ін.), для яких участь в подібних проєктах – можливість не 

лише показати себе світові, а й відчути складність роботи естрадного 

артиста, котрий на екрані постає як людина, котрій усе легко дається тоді, як 

за цією легкістю стоїть величезна праця. Однак далеко не завжди артистична 

доля переможців у подальшому складається вдало: формат телешоу має свої 

закони, які суттєво відрізняються від реалій кар’єри естрадного артиста. 

Проте в талант-шоу є свої плюси: артист миттєво стає відомим, і це його 

шанс як творчої особистості. Можливість скористатися нагодою стати 
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відомим і швидко піднятися на вершину шоу-бізнесу – характерна західна 

стратегія успіху, і тому на Заході талант-шоу сприяло появі багатьох зірок. 

Західна модель талант-шоу для України повинна була стати формою 

інтеграції у світовий культурний простір. 

Охарактеризуємо українські музичні талант-шоу з позицій 

євроінтеграційних тенденцій української музичної культури. Перші 

українські телевізійні вокальні талант-шоу «Караоке на Майдані» [83]  і 

«Шанс» [212] започаткував продюсер Ігор Кондратюк. Зазначимо, що шоу 

«Караоке на Майдані» було цілком оригінальним за задумом і не 

орієнтувалося на західні формати. Оригінальним був і підхід до учасників та 

процес відбору: переможець обирався присутніми на майдані глядачами, а 

самі учасники не проходили жодного кастингу. Щоправда, програма 

транслювалася у записі, а не в прямому ефірі. Шоу в 1999 – 2006 рр. 

транслювалося каналом «Інтер», у 2007 – 2009 рр. – на телеканалі «1+1», а з 

кінця 2009 р. – на телеканалі «СТБ». У процесі свого розвитку проєкт 

«Караоке на Майдані» потребував розширення, і тоді з’явилося нове шоу 

«Шанс» західного формату, де з «непрофесійних» зірок почали робити 

професійних артистів. Для цього з фіналістами «Караоке на Майдані» 

працювали візажисти, стилісти, хореографи і продюсери, котрі повинні 

протягом одного дня зробити з простої людини «зірку», що мала взяти участь 

у професійному музичному шоу. Програма «Шанс» відкрила українському 

слухачеві нові імена, серед яких сольні виконавці Наталія Валевська, Віталій 

Козловський, Міла Нітіч, а також гурти «Авіатор» і «Quest pistols». 

Західне походження мало шоу «Фабрика зірок», яку почав 

демонструвати «Новий канал» у 2007 р. За зразок було взято формат «Star 

Academy», який успішно був апробований на глядачах Європи, США і 

Російської Федерації. Ідея шоу полягала в тому, що з 16 обраних учасників 

роблять «зірок», на кілька місяців їх поселяють у «зоряний будинок» [233]. 

За цей час усі учасники шоу працюють над тим, щоб удосконалити свою 

професійну майстерність і стати справжніми зірками естради. В українській 
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версії «Фабрики зірок» над вокалом учасників шоу працювала оперна 

співачка Олена Гребенюк, акторську майстерність викладав відомий 

театральний режисер Роман Віктюк, хореографію – Олена Коляденко. 

Функції стиліста виконувала Анжела Лисиця, а продюсером цієї програми 

став відомий композитор та музичний продюсер Костянтин Меладзе. Проєкт 

витримав чотири сезони, однак не можна сказати, що він був надто вдалим. 

«Фабричні» зірки, а саме переможці шоу Ольга Цибульська, Володимир 

Дантес, Стас Шурінс, Олексій Матіас не стали суперзірками української 

естради. Утім, проєкт «Фабрика зірок» відкрив українському слухачеві 

багато імен, серед яких найбільшою популярністю користувалися Даша 

Астаф’єва з гурту «NikitA» та Борис Апрель. 

Ще одним українським вокальним талант-шоу стала «Суперзірка», яка 

виникла на основі формату «Popstars» [232]. Шоу виходило на каналі «1+1», 

а його специфічною рисою стала можливість брати участь у ньому не лише 

солістам, а й дуетам, гуртам та хоровим колективам. Кастинги проходили у 

2010 р. у 10-ти українських містах, де було у процесі відбору прослухано 

тисячі претендентів. На каналі «Україна» у 2009 р. почало виходити шоу 

«Народна зірка», яке форматом дещо нагадувало західне шоу «Idol». Це шоу 

передбачало змагання дуетів, де партнерами виступали естрадна «зірка» та 

т. зв. «народний талант». Вибір переможців відбувався через голосування 

професійного журі та телеглядачів. Шоу «Народна зірка» було розраховане 

саме на видовище, а не на створення нових естрадних зірок. У першому 

сезоні перемогла тридцятирічна домогосподарка Уляна Рудакова з 

Маріуполя, у другому – двадцятиоднорічний студент Сергій Лоб з 

Кременчука, у третьому –сорокарічний Асан Білялов із Сімферополя. 

Програма «Співай як зірка» є українською адаптацією турецького шоу 

«Keep Your Light Shining» («Тримайте світло увімкненим»), яке стало 

популярним у Китаї та Німеччині. Українську версію шоу було 

запропоновано глядачам у 2015 р. на телеканалі «Україна» [201]. Суть шоу 

полягала у виконанні сімома учасниками 30-секундного фрагменту однієї 



154 

пісні, і за цей короткий час вони повинні показати свої вокальні дані. 

Оцінювали вокалістів і глядачі, і професійне журі, до першого складу якого 

входили Оля Полякова, Надія Мейхер та соліст гурту «Скрябін» Андрій 

Кузьменко. 

Сьогодні вокальні талант-шоу вже частина культурного простору 

України. Усі вони, окрім «Караоке на майдані», спираються або частково 

використовують західні формати, які вже стали органічними для 

українського глядача. Завдяки талант-шоу й естрадні артисти, і глядачі 

мають можливість входити у світовий культурний простір, створюючи 

національну модель популярних розважальних телеформатів [58]. 

Серед усіх українських талант-шоу найбільшою популярністю 

користуються два – «Х-фактор» та «Голос країни». Розглянемо їх більш 

детально відповідно до теми нашого дослідження – євроінтеграційні 

тенденції розвитку української естради.  

Програма «Х-фактор» є адаптованою версією британського проєкту 

«The X Factor», який було створено у 2004 р. З часу виходу першого шоу у 

Великобританії його було продано 20 країнам. Учасники національних 

європейських версій «The X Factor» завдяки цій програмі стали зірками у 

своїх країнах [292]. В Україні адаптована версія «Х-фактор»  почала 

виходити на каналі «СТБ»: перший сезон тривав з 4 вересня 2010 р. по 8 

січня 2011 р. Український «Х-фактор» різко підняв рейтинг каналу, і було 

вирішено шоу продовжувати. За цей час було знято 10 сезонів шоу, останній 

з яких відбувся з 14 вересня до 28 грудня 2019 р. У 2020 р. повинен відбутися 

11 сезон, але у зв’язку з епідемією його було перенесено на 2021 р. 

У конкурсних програмах учасників поділено на 4 категорії – «дівчат», 

«хлопців», «старших за 25» або «молодших за 18», «гуртів». До прямих 

ефірів, які є п’ятим етапом, відбувається попередній кастинг (перший етап), 

телевізійний кастинг (другий етап), тренувальний табір (третій етап), де 

обирається 24 виконавці (по 6 у кожній категорії), візит до суддів або 

випробування «стільці» (четвертий етап), після чого у шоу залишаються по 3 
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виконавців з кожної категорії, які допускаються до прямого ефіру. У 

прямому ефірі йде змагання між 12-ма учасниками, які поступово вибувають 

з шоу. У голосуванні беруть участь глядачі, які з 5-го сезону повністю 

вирішують долю артистів, тоді як роль суддів у прямих ефірах 

сконцентрована на обговоренні виступів артистів. 

Важливу роль у шоу «Х-фактор» відіграють виступи зарубіжних 

артистів, які підіймають рейтинг шоу і автоматично включають програму й 

українську естраду в європейський та світовий культурний простір. У 

першому випуску з європейських артистів в прямих ефірах виступили 

бельгійська співачка Лара Фабіан, французькі співачки Патрісія Каас та Емма 

Шаплен, переможці Євробачення 2007 та 2009 рр. Марія Шерифович 

(Сербія) та Олександр Рибак (Норвегія), іспанський співак Алессандро 

Сафіна. Перший та другий сезони стали рекордними за кількістю зарубіжних 

виконавців в ефірі, пізніше їхня кількість була зменшена у зв’язку з кризою в 

країні. У 10-му шоу вже не було жодного зарубіжного виконавця, проте 

навряд чи якість шоу суттєво знизилася, оскільки українські артисти, що 

виступили в ньому, за цей час стали відомими в Європі та у світі (Тіна 

Кароль, Вєрка Сердючка, Джамала, Mélovin, Onuka) і тому репрезентували не 

лише нашу країну, а й світовий шоу-бізнес. 

Євроінтеграційна динаміка простежується у складі журі. Якщо у 

перших сезонах суддями разом з українськими артистами, критиками та 

продюсерами були російські (Ірина Дубцова, Сергій Сосєдов) та білоруські 

(Серьога), то вже з 2016 р. членами журі є лише представники вітчизняного 

шоу-бізнесу. Незалежність української популярної музики від російської – 

важливий крок у напряму культурної євроінтеграції України. 

Нагадаємо переможців усіх сезонів українського шоу «Х-фактор»: 

Олексій Кузнєцов (2011), Віктор Романченко (2012), Аїда Ніколайчук (2013), 

Олександр Порядинський (2013), Дмитро Бабак (2014), Костянтин Бочаров 

(2015), Севак Ханагян (2016), Михайло Панчишин (2017), ZBSband (2018), 

Еліна Іващенко (2019). Не усі вони стали в подальшому працювати в 
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українському шоу-бізнесі та на естраді. Так, переможець першого сезону 

Олексій Кузнєцов, який віддає перевагу академічному співу, стажувався в 

Австрії та Італії. Він працював в Іспанії, Швейцарії, Угорщині, на Кіпрі, а 

також в Китаї та Казахстані. Періодично Олексій Кузнєцов виступає і в 

Україні: він взяв участь у двох київських концертах Алессандро Сафіна у 

2012 р., а також у концерті 2015 р., де прозвучала музика зі знаменитого 

мюзиклу «Notre Dame de Paris»: виконавець проспівав партію Клода Фролло, 

а також взяв участь в ансамблях з іншими солістами. Проте саме творча 

діяльність Олексія Кузнєцова якнайяскравіше розкриває одну з потенційних 

можливостей євроінтеграційного вектора розвитку української естради. 

Виконавець може працювати в різних країнах, при цьому він позиціонує себе 

як українського артиста, бо саме в Україні він здобув перемогу в конкурсі і 

став відомим. Працюючи за кордоном, співак також не відірваний від 

мистецького життя власної країни і бере участь в акціях, зокрема з 

провідними європейськими артистами (у цьому випадку це Алессандро 

Сафіна). 

Найбільш відомим переможцем шоу «Х-фактор» є Костянтин Бочаров, 

що виступає під псевдонімом Mélovin. Він поступово збільшує кількість 

прихильників в Україні, працює над своїм іміджем та репертуаром. Також 

співак представляв країну на пісенному конкурсі Євробачення, де у 

загальному підсумку посів низьке місце, однак його виступ сподобався 

європейським глядачам, які віддали йому 7-ме місце. Тож співак має усі 

перспективи подальшої міжнародної кар’єри. 

Не треба також забувати, що, окрім переможців, є й інші учасники, для 

яких участь в шоу також стала початком кар’єри. Фіналістом 7-го сезону шоу 

«Х-фактор» (2016 р.) став полтавський гурт «Mountain Breeze», що працює у 

стилі поп-рок і виконує англомовний репертуар. Музичний талант 

виконавців вразив європейських музикантів: кавер-версію пісні «Sweater 

Weather» відзначили не лише судді, які дали можливість хлопцям взяти 

участь у шоу, а й автори твору – музиканти гурту «The Neighbourhood». 
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Також знаковим став виступ гурту «Mountain Breeze» разом з англійською 

співачкою Sophie Ellis-Bextor, де вони виконали композицію «Catch You». 

Євроінтеграційні прагнення колективу виражаються не лише в культивуванні 

англомовного репертуару, а й в прагненні бути почутими європейською 

публікою. У 2018 р. гурт взяв участь у Національному відборі на 

Євробачення, але у відбірковому турі посів 4-те місце і не пройшов до 

фіналу. Ми вважаємо, що цей гурт музикантів у подальшому може гідно 

представити Україну за кордоном. 

Фіналістка шоу «Х-фактор» 2015 р. Аліна Паш [77], на відміну від 

гурту «Mountain Breeze», вже є популярною українською виконавицею, що 

відома і за кордоном. Стрімкій кар’єрі вона повинна завдячувати саме цьому 

талант-шоу, яке зробило її відомою на всю країну. Популярний сьогодні гурт 

«Kazka» у 8-му сезоні шоу «Х-фактор» (2017 р.) був лише сьомим, проте у 

цьому ж році цей колектив став гуртом року, а в наступному його 

популярність стрімко зросла: музиканти виступили на численних 

українських та зарубіжних мистецьких акціях. Однак першим кроком, хоч і 

не зовсім вдалим, став виступ у шоу «Х-фактор», де музиканти вперше 

заявили про себе. 

Отже, у мистецькому просторі вокальне талант-шоу «Х-фактор» стало 

не тільки потужним чинником розвитку української естрадної пісні, а й 

формою євроінтеграції та європеїзації українського естрадного музичного 

мистецтва . 

Вокальне талант-шоу «Голос країни» є адаптованою версією формату 

«The Voice», який було створено у Нідерландах [37]. Це шоу стало дуже 

популярним у своїй країні, і було вирішено продавати права на цей формат. 

Їх придбали близько двадцяти країн, але втілено спочатку в США, а потім в 

Україні. Шоу почало виходити у 2011 р. (перший сезон транслювався з 22 

травня по 11 вересня) на телеканалі «1+1» і відразу ж отримало шалену 

популярність. Станом на 2020 рік було знято 10 сезонів шоу, 11 сезон має 

розпочатися в січні 2021 р.  
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Протягом шоу формат голосування та робота тренерів зі співаками є 

різноманітними, як і в іншому популярному талант-шоу «Х-фактор», що 

сприяє його видовищності та постійно тримає глядачів у напрузі. У центрі 

шоу – чотири відомі естрадні співаки, які є тренерами, і їх завдання полягає у 

формуванні команди співаків. У процесі роботи вони намагаються не 

обмежувати артистів «форматом», не критикують і не роблять дошкульних 

зауважень, а лише дають професійні поради і підтримують.  

Після першого (доефірного) кастингу йде другий, який має форму 

«сліпого прослуховування», коли судді не бачать учасника і обирають саме 

його голос. До сліпого прослуховування потрапляє 150 учасників, після 

нього залишається лише 64, а кожен тренер отримує команду з 16 осіб. Далі 

боротьба розгортається у кілька етапів, де спочатку йдуть дуетні змагання, 

потім – сольні. Рішення щодо подальшої долі учасників вирішують і тренери, 

і глядачі. Для підсилення інтересу до програми паралельно йде онлайнове 

шоу, де глядачі можуть зазирнути за куліси та більше дізнатися про 

учасників проєкту. Головним призом «Голосу країни» є контракт із 

звукозаписувальною кампанією. 

Як і в шоу «Х-фактор», «Голос країни» запрошував у суддівський 

корпус відомих російських виконавців – Стаса П’єху (2011), Діану Арбеніну 

(2011, 2012), Валерію (2012), Сергія Лазарєва (2014) , грузинсько-російську 

співачку Тамару Гвердцителі (2014) та молдавського музиканта, автора 

пісень, продюсера та виконавця Дана Балана (2019, 2020), котрий був 

номінований на премію «Греммі». Протягом усіх сезонів проєкту, серед 

суддів «Голосу країни» були наступні українські артисти, провідні 

представники сучасного естрадного музичного мистецтва : Руслана (2011), 

Олександр Пономарьов (2011, 2012, 2013, 2015), Олег Скрипка (2012, 2013), 

Святослав Вакарчук (2013, 2014, 2015, 2016), Тіна Кароль (2013, 2015, 2016, 

2017, 2018, 2019, 2020, 2021), Потап (2015, 2016, 2017, 2018), Іван Дорн 

(2016), Джамала (2017, 2018), Сергій Бабкін (2017, 2018), Діма Монатік 
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(2019, 2020, 2021), ПТП і NK (2020), Олег Винник (2021), Надя Дорофєєва 

(2021).  

Переможцями «Голосу країни» стали Іван Ганзера (2011), Павло 

Табаков (2012), Ганна Ходорківська (2013), Ігор Грохоцький (2014), Антон 

Копитін (2015), Віталіна Мусієнко (2016), Олександр Клименко (2017), Олена 

Луценко (2018), Оксана Муха (2019), Роман Сасанчин (2020). Як і в талант-

шоу «Х-фактор», перемога у «Голосі країни» автоматично не гарантує 

статусу зірки, і не всі учасники залишаються на українському музичному 

Олімпі. 

Серед найбільш успішних виконавців назвемо Тоню Матвієнко, Арсена 

Мірзояна, Марію Яремчук і Тетяну Решетняк. Тоня Матвієнко є донькою 

відомої української співаки, майстрині народного співу Ніни Матвієнко. 

Завдяки родинному вихованню молода співачка успадкувала інтерес до 

народної пісні, яку у своїй творчості поєднує із сучасними напрямами поп-

музики. Цікаво, що вокальні здібності Тоні на сліпому прослуховуванні були 

відзначені тренерами, однак співачку не обрав жоден з них саме через 

«неформатний» народний спів. Але наприкінці «сліпих» прослуховувань 

співачці дав шанс тодішній продюсер програми Костянтин Меладзе, і в 

команді Руслани Лижичко вона потрапила у шоу, у фіналі посіла 2 місце. 

Сьогодні співачка гастролює Україною та за її межами, однак акцент робить 

на українському репертуарі, пов’язаному з народною піснею, чим сприяє 

популяризації української культури. 

Плідною є творчість співака і автора пісень Арсена Мірзояна, який 

після участі у першому сезоні «Голосу країни», де посів четверте місце, 

випустив 5 альбомів. Наразі у своїй творчості орієнтується на українську 

публіку, серед міжнародних проєктів відзначимо участь у національному 

відборі на Євробачення у 2017 р, де співак виступив з авторською піснею 

«Джеральдіна», яку йому допоміг створити український виконавець 

французького походження Поль Манондіз. 
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Марія Яремчук, донька легендарного українського співака Назарія 

Яремчука, посіла четверте місце у другому сезоні «Голосу країни». 

Виконавиця у 2013 р. з піснею «Tick-Tock» виграла національний відбір на 

конкурсі Євробачення і здобула 6-та місце. 

Співачка Тетяна Решетняк, більш відома під псевдонімом Tayanna, 

посіла друге місце у п’ятому сезоні «Голосу країни». Tayanna поки що більш 

відома в Україні, однак вона неодноразово брала участь у національних 

відборах на Євробачення: і в 2017, і в 2018 рр. вона здобувала друге місце. У 

2019 р. також подала заявку на участь і навіть увійшла до фінальної 

шістнадцятки, але безпосередньо перед трансляціями півфіналів зняла свою 

кандидатуру, мотивуючи це тим, що наразі поринає в те, що її дiйсно 

захоплює  – запис нового альбому та пiдготовка до сольного концерту. 

Співачка у подальшому планує свою кар’єру як українська виконавиця, яка 

орієнтується на європейських слухачів. 

Шоу «Голос країни» має своє відгалуження: «Голос. Діти». Як і «Голос 

країни», «дитяча» версія адаптована з нідерландського «The Voice Kids». 

Уперше передача вийшла на екрани у 2012 р.: перший сезон тривав з 4 

листопада 2012 р. до 6 січня 2013 р. На відміну від дорослого шоу, у ньому 

усього 3 тренери, а в цілому ставлення до дітей мало чим відрізняється від 

ставлення до дорослих. На відміну від «Голосу країни», у шоу «Голос. Діти» 

тренерами були лише українські артисти. На сьогоднішній день вже було 5 

сезонів. 

Таким чином, вокальне талант-шоу «Голос країни», як і «Х-фактор», у 

мистецькому просторі України сприяло розвитку вітчизняної популярної 

музики і стало чинником культурної євроінтеграції країни. 

Західні формати талант-шоу, адаптовані для українського культурного 

простору, стали одним із чинників посилення євроінтеграційного вектору в 

українській популярній музиці. Однак талант-шоу не лише користь 

приносять українським естрадним виконавцям. Відома українська 

виконавиця Наталія Жижченко з гурту «Onuka» у своєму інтерв’ю доволі 
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критично висловилася щодо музичних конкурсів. Вона вважає, що зараз в 

українському телепросторі їх надмірна кількість, і всі вони немов зліплені за 

однією калькою. Телешоу є потужним інструментом промоції, однак ці шоу 

перетворюють прекрасних та оригінальних вокалістів на стандартних 

«зірок», що не мають своєї індивідуальності. Їх штампують і в такий спосіб 

перетворюють на безробітних виконавців, оскільки естрадний артист 

повинен бути індивідуальністю, а його творчість має бути самобутньою. Такі 

шоу підіймають рейтинги каналів, суддями можуть бути також талановиті 

виконавці, але в результаті все організовано так, щоб догодити смаку 

масового глядача. Також перемога не гарантує успішної музичної кар’єри, 

оскільки вони можуть виконувати лише відомі хіти, а для естрадного артиста 

найважливішим є створення власного репертуару [125]. 

Також критично оцінює талант-шоу у своїх дослідженнях 

К. Станіславська [202; 203], яка розглядає їх в контексті шоуїзації сучасної 

культури, завданням якої є розважати та викликати у глядача постійне 

відчуття свята. Вона зазначає, що телевізійні шоу нині перетворюються на 

інструмент маніпуляції, бо «з часом розважально-гедоністичні функції 

мистецького шоу поступово втрачають свою першість, а на авансцену 

виходить керування свідомістю глядача і різновекторне маніпулювання його 

інтересами і оцінками, емоціями і настроєм, та загалом – суспільною 

позицією» [203, с. 112]. 

У цілому не можемо не погодитися з К. Станіславською в загальній 

оцінці телевізійних шоу та Н. Жижченко щодо функцій сучасних українських 

вокальних талант-шоу, проте зазначимо, що їхні оцінки все ж таки є, на нашу 

думку, надто критичними. Оскільки ми особисто брали участь у шоу «Співай 

як зірка», то можемо сказати, що у вокальних талант-шоу є свої як плюси, так 

і мінуси. Як показала практика, лише низка вихованців після шоу стали 

відомими українськими естрадними виконавцями, які стали улюбленцями 

публіки. Формат талант-шоу виправдав себе в Європі та Америці, однак в 

наших умовах ці програми потребували більшої адаптації для того, щоб не 
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лише підвищувати рейтинги телеканалів, але й сприяли входженню 

українських артистів за допомогою західних технологій у вітчизняний, а 

потім у європейський культурний простір. Тому, на нашу думку, необхідно у 

популярні шоу внести певні видозміни, зокрема перестати орієнтуватися 

лише на формат (частково це вже є у провідних шоу «Голос країни» та «Х-

фактор»), а дати можливість артисту проявити себе як індивідуальність. 

Можливо, такі виконавці не отримають перемогу, але стануть відомими 

широкому загалу. Саме таким шляхом сьогодні перебудовано відбіркові тури 

на Євробачення (не без впливу регламенту вокальних талант-шоу), де 

артисти різних музичних напрямів мають можливість усю країну ознайомити 

зі своєю часто некомерційною та «неформатною» музикою. Отже, у 

перспективі євроінтеграційних процесів українського естрадного музичного 

мистецтва в цілому позитивно оцінюємо українські телевізійні вокальні 

талант-шоу, оскільки вони, завдяки відпрацьованим західним технологіям, 

сприяють просуванню українських артистів різних музичних напрямів в 

національному культурному просторі, найкращі з яких представляють 

Україну на міжнародній арені. 

 

3.3. Пісенний конкурс Євробачення як знаряддя євроінтеграції 

українського естрадного музичного мистецтва 

 

Одним із чинників євроінтеграції українського естрадного музичного 

мистецтва є промоція творчості українських артистів за кордоном. Серед 

дієвих інструментів такої промоції виступає конкурс Євробачення, завдяки 

якому європейській спільноті стали відомими такі артисти, як Руслана, 

Джамала, а також було продемонстровано високий рівень української 

естради в цілому. Серед багатьох міжнародних конкурсів об’єктом 

дослідження було Євробачення, оскільки цей мистецький форум є одним з 

найдавніших, найпрестижніших та найпопулярніших серед глядачів, а також 

він має виразне інтеграційне спрямування. 
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Ідея конкурсу популярної естрадної пісні Євробачення зародилася у 

1950 р. Цей мистецький форум мав об’єднати музикантів європейських країн 

за допомогою концерту-шоу, які транслювалися в ефірі. Таке шоу, на думку 

організаторів цієї мистецької акції, якою виступила Європейська мовна 

спілка, мало створити спільний культурний простір Європи, який донедавна 

був розділений через Другу світову війну. Перше Євробачення, яке тоді 

називалося «Eurovision Grand Prix», відбулося 24 травня 1956 р. у 

швейцарському м. Лугано. Тоді учасниками музичного форуму було лише 7 

країн, але кожен виконавець мав виконати дві пісні. Правила змінилися вже 

наступного року, і відтоді кожен співак міг виконати лише один твір [69]. 

Конкурс Євробачення має історію, яка налічує не одне десятиліття, він 

має свої злети та падіння, а його історія – це історія повоєнної Європи, 

пошуки єдності для дуже різних в соціокультурному плані країн континенту. 

У часи протистояння Західної Європи та СРСР з Варшавським блоком у 

конкурсі могли брати участь лише західні країни, потім до конкурсу 

приєдналися країни, що входили до СРСР. Україна доволі пізно приєдналася 

до Євробачення у порівнянні з країнами Балтії та Росією, однак доволі 

швидко завоювала провідні позиції у загальних підсумках результатів 

конкурсу. Участь України у Євробаченні засвідчила пріоритетність для 

країни європейського вектору розвитку. Естрадна пісня як жанр доступна 

багатьом, у добу масових комунікацій стала одним з тих чинників, які 

сприяли європейській культурній інтеграції України [55, с. 126]. 

Коротко зупинимося на деяких організаційних, соціокультурних та 

мистецьких особливостях Євробачення, які важливі для розкриття нашої 

теми. Конкурс є музичним, тому оцінюється у першу чергу пісня, а не її 

виконавець. Музичний стиль пісенних творів може бути різним, але оскільки 

аудиторія Євробачення є величезною, то найбільшою популярністю 

користується поп-музика, часто з елементами національного фольклору. Інші 

напрями – рок, джаз, блюз, реп, академічна або електронна музика – також 

звучать на сцені Євробачення, але ці композиції рідко посідають високі 
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місця. Також умовою конкурсу з 1966 до 1973 та з 1977 до 1998 р. було 

виконання пісні національною мовою (що збереглося сьогодні у дитячому 

Євробаченні). Національні мови та використання елементів фольклору в 

піснях країн-учасниць свого часу стали потужним чинником для показу 

культурного розмаїття Європи. 

Поширені міфи про конкурс Євробачення як мистецькі акції для 

домогосподарок мало відповідають дійсності. Хоча музика пісень-учасниць 

не завжди є актуальною і часто вторинною, пісні-переможниці цілком 

суголосні загальним тенденціям популярної музики. У конкурсі є свій 

формат, де музика повинна відповідати очікуванням більшості, однак часто 

пісні виграють саме за рахунок того, що є «неформатними». Зміст пісень 

зазвичай не виходить за рамки особистісної лірики, яка близька кожному 

слухачеві, однак часто високі місця посідають композиції громадського 

звучання, особливо у переломні історичні моменти. 

За час існування конкурс Євробачення багато разів змінював правила 

щодо кількості країн-учасниць, форм голосування та оголошення результатів 

в ефірі, віку учасників, необхідності професійного журі, особливостей 

виконання та трансляції шоу тощо. Зміни часто були викликані закидами 

щодо необ’єктивності оцінювання учасників і підтасовці результатів 

голосування, лобіювання інтересів тих чи інших країн. Особливо гострими 

були дебати щодо «сусідського голосування», тобто безумовна підтримка 

учасника країн-сусідів, які є близькими щодо культурних традицій. В історії 

конкурсу неодноразово оголошувалося, що він вже втратив свою 

актуальність. Однак усі дискусії та контраверсійні думки лише 

підтверджують тезу щодо актуальності конкурсу в європейському 

культурному просторі, а також його інтеграційний потенціал: попри 

політичні суперечки та економічні протиріччя між європейськими країнами, 

саме цей конкурс на початку травня об’єднує усю Європу. Збільшення 

кількості країн-учасниць та поява півфінальних змагань (з 2004 р. – один 

півфінал, з 2008 р. – два півфінали) дали змогу продовжити час його 



165 

тривання, і сьогодні Євробачення, як більш півстоліття тому, виконує 

інтеграційну роль об’єднання Європи [281]. 

Україна приєдналася до конкурсу Євробачення як активний учасник 

лише у 2003 р. Її участь у європейському музичному форумі засвідчила 

пріоритетність європейського культурного вектору в розвитку країни. За 

майже двадцятирічну історію участі країни у Євробаченні вже склалися певні 

традиції у форматі підбору учасників та в музично-стильових пріоритетах 

пісенних творів. За правилами Європейської мовної спілки 

телерадіокомпанія, яка відповідає за трансляцію, може обирати учасника 

самостійно або шляхом участі в конкурсі. В історії українського Євробачення 

були обидві форми відбору, і обидві вони засвідчили свою конструктивність, 

хоча публічний відбір майже завжди супроводжувався скандалами та 

звинуваченнями у фальсифікації глядацького голосування. 

Після перерви участі України у Євробаченні в 2015 р. було вирішено 

змінити формат відбору. Головною новацією в 2016 р. стало не лише 

залучення трансляції Національною телерадіокомпанію України, а й каналом 

СТБ, а також й сам характер відбору, де основу журі складами колишні 

учасники Євробачення, які знали специфіку конкурсу та обирали виконавця 

«під формат». Хоча сама ідея орієнтації на «формат» у цілому виявилася 

хибною, але форма шоу, де члени журі обговорюють у прямому ефірі кожний 

виступ, сприяла збільшенню професійного рівня українських виконавців. 

Невимушене спілкування досвідчених артистів із творчою молоддю також 

сприяло збільшенню популярності української музики, яка усе більше 

орієнтувалася на європейський формат. Національний відбір на Євробачення 

став відігравати промоційну функцію, і не лише творчості того чи іншого 

артиста, а й популярної української музики взагалі, оскільки учасники 

національних відборів також представлені на сайтах, присвячених 

Євробаченню. Саме тому при попередньому відборі члени журі дбають про 

те, щоб пісні відбіркових турів представляли різні напрямки популярної 

музики, зокрема й фольклорної, а також були україномовними. Таким чином, 
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сьогодні і відбір українського учасника на Євробачення, і сама участь в 

найпопулярнішому європейському музичному форумі є важливим чинником 

демонстрації європейського вектору розвитку України. 

Коротко охарактеризуємо результати участі України в Євробаченні. 

Уперше Україну на головній європейській сцені популярної музики 

представив у 2003 р. Олександр Пономарьов. Він виконав  англомовну 

композицію «Hasta la Vista», яка у сумарному рейтингу посіла 14-ту 

сходинку. Невдалий виступ можна пояснити передусім відсутністю досвіду 

участі країни і самого Олександра у культурно-мистецьких акціях такого 

рівня, яке передбачає ретельне вивчення актуального музичного контенту, 

без якого неможливо посісти високе місце [170]. Наступний рік несподівано 

приніс перемогу Україні, яку виборола Руслана Лижичко з двомовною 

композицією «Wild Dances». Успіх Руслани пояснюється звертанням до 

автентичного фольклору в сучасній обробці [224]. У 2005 р Україну 

представляв гурт «Ґринджоли» також з двомовною композицією «Разом нас 

багато», яка, незважачи на популярність в Україні у зв’язку з подіями 

Помаранчевої революції, серед європейців успіху не мала, а Україна посіла 

лише 19-те місце [69]. 

У 2006 р. з англомовною піснею «Show Me Your Love» на конкурсі 

Євробачення виступила Тіна Кароль, яка опинилася на 7-й сходинці. Для 

співачки 7-ме місце було, безумовно, почесним, однак для країни це був не 

надто високий результат [214]. Друге місце посіла у 2007 р. Вєрка Сердючка 

з багатомовною (англійська, німецька та український суржик) піснею 

«Dancing Lasha Tumbai». Артист Андрій Данилко в образі Вєрки Сердючки 

вразив європейців і оригінальним іміджем, і перформенсом [28]. Наступного 

року також на другій сходинці опинилася співачка Ані Лорак з англомовною 

композицією «Shady Lady», яка завдяки «форматній» пісні та вдалій 

постановці знайшла відгук європейської публіки. У 2009 р. Світлана Лобода 

виконала англомовну пісню «Be My Valentine!», намагалася здивувати 

європейців оригінальним перформенсом, однак він не зачепив слухачів з 
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Європи, і цей виступ для України (12 місце) не можна вважати вдалим. 

Недостатньо успішною для країни стала й участь співачки Alyosha у 2010 р. з 

англомовною композицією «Sweet People», яка посіла у конкурсі лише 10-те 

місце [281]. 

Вдалим виявився виступ учасниці 2011 р. – співачки Міки Ньютон з 

англомовною піснею «Angel», яка, хоча і не потрапила у трійку лідерів,  

посіла 4-те місце, яке, після двох неуспішних попередніх виступів України, 

було достойним результатом [238]. Невдалою була участь у 2012 р. співачки 

Гайтани, яка виконала англомовну композицію «Be My Guest», що в 

сумарному підсумку посіла 15 місце. Злата Огнєвіч у 2013 р. знову повертає 

Україну на вершину європейського музичного Олімпу: її англомовна 

композиція «Gravity» опиняється на 3-му місці. У 2014 р. Україну 

представляє співачка Марія Яремчук, яка виконала англомовну пісню «Tick-

Tock». Завдяки вдалому номеру доволі слабка композиція сподобалася 

європейським слухачам і опинилася на 6-й сходинці сумарного результату. У 

2015 р. Україна у зв’язку з подіями в країні та економічною кризою не брала 

участь у Євробаченні [69]. 

У 2016 р. співачка Джамала з двомовною (англійська і 

кримськотатарська) композицією «1944» здобуває для України другу 

перемогу [223]. Невдалим став у 2017 р. виступ рок-гурту «O.Torvald» з 

англомовною піснею «Time», яка посіла лише 24-те місце, що є найнижчим 

результатом в історії участі України у Євробаченні. Очевидно, низька оцінка 

пов’язана не з якістю самої композиції, а відсутністю цільової аудиторії: рок-

композиції рідко посідають високі місця на Євробаченні, де пріоритетною є 

поп-музика. Учасник 2018 р. співак Mélovin, що виконав англомовну 

композицію «Under the Ladder», у загальному підсумку посів лише 17-те 

місце, однак його виступ не можна вважати невдалим з точки зору 

європейського слухача, оскільки ним він був високо оцінений, і лише надто 

низькі оцінки журі не дали можливості отримати виконавцю вище місце. У 

2019 р. в Україні відбувався національний відбір для участі в конкурсі, який 
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виграла співачка Maruv з піснею «Siren song», однак вона не представляла 

Україну на тогорічному Євробаченні через свої політичні погляди та 

цінності, які не збігаються з цінностями українського суспільства. У 2020 р. 

на Євробачення мав поїхати електро-фольк гурт «Go_A» з україномовною 

(вперше в історії Євробачення!) піснею «Соловей», але проведення конкурсу 

у зв’язку з епідемією було відмінено, а виконавці отримали змогу взяти 

участь наступного року (при бажанні), але вже з новою піснею [281].  

Отже, як показав перелік композицій, що брали участь в конкурсі 

Євробачення від України, вони оцінювалися європейською публікою по-

різному – і дуже високо, і дуже низько. Однак з такими нерівними успіхами у 

конкурсі виступають більшість країн, бо неможливо завжди тримати високу 

планку, і не завжди є в тому потреба. У контексті нашої теми, присвяченої 

євроінтеграційним процесам в українській естрадній музиці, ми зупинимося 

на кількох виконавцях, які користувалися  успіхом європейської публіки, 

зосередивши увагу на тих моментах, які стосуються теми культурної 

євроінтеграції і можуть пояснити позитивну реакцію європейського слухача 

на цей витвір, а саме на відповідності витвору європейським цінностям, 

актуальності музичної мови, а також на подальшому успіху артиста в 

європейському й світовому культурних просторах. 

Українська співачка Руслана Лижичко в 2005 р. принесла першу 

перемогу Україні у конкурсі Євробачення, на якому вона виконала 

композицію «Wild Dances» (автори – Олександр Ксенофонтов та Руслана 

Лижичко), що містила і англійський, і український текст. Підкреслимо цей 

аспект, бо він дуже важливий як показник євроінтеграційного вектору 

розвитку української естради. Нагадаємо, що з 1966 до 1973 та з 1977 до 

1998 р. на конкурсі діяли вимоги виконувати пісні лише національною 

мовою, яка була в 1999 р. остаточно скасована у зв’язку з тим, що частина 

країн через незрозумілість тексту більшістю слухачів мала менші шанси 

отримати перемогу. Англійській мові віддають пріоритет більшість 

виконавців, проте є випадки, коли перемагала або посідала високе місце 
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пісня, написана не англійською мовою, як, наприклад, пісня-переможниця 

2007 р. «Молитва» («Molitva»), виконана Марією Шерифович сербською 

мовою, або бельгійська пісня «Sanomi» у виконанні фолк-гурту «Urban Trad», 

написана мовою, що не існує, яка у 2003 р. посіла на конкурсі Євробачення 2-

ге місце. Руслана пішла шляхом, що є найбільш сприятливим для 

репрезентації національної культури в європейському просторі – поєднала 

загальнозрозумілу англійську з українською, яка вперше прозвучала на 

Євробаченні. Це хід був сильним з точки зору шоу-бізнесу, однак і мав 

символічний зміст: пісня Руслани унаочнила євроінтеграційні прагнення 

України, де українська мова проголошується як невід’ємна складова 

загальноєвропейського простору, а англійська є символом європейської 

співдружності. 

Безумовно, європейському слухачеві імпонувало й звернення до 

народних витоків у музиці твору. Фольклорна лінія у 2000-і рр. була 

актуальна для Європи, і цей момент був вдало використаний Русланою у її 

композиції. Народний колорит у пісні «Wild Dances» був переданий за 

допомогою звернення до карпатських мотивів, а їх сучасна обробка зробила 

цю музику актуальною для слухача. Образ «диких танців» було обіграно у 

постановці, яка вразила глядачів своєю шаленою енергетикою. Органічне 

поєднання аудіо- та відеоряду, яскрава музика, харизма виконавиці виділили 

цю композицію серед інших. У контексті євроінтеграційних тенденцій 

України відзначимо, що використання фольклорних мотивів є однією із 

знакових рис, оскільки базовими цінностями європейського простору є 

значущість кожної національної культури [224]. 

Якщо говорити про значення виступу Руслани для презентації України 

в Європі, то його важко переоцінити. Це був своєрідний прорив української 

популярної музики, коли вона стала не просто відомою, а надзвичайно 

популярно. Її композиція протягом 97-ми тижнів була лідером європейських 

чартів, а її платівка продавалася в музичних крамницях різних країн Європи. 

Можна сказати, що виконавиця зробила українську музику модною. 
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Відкриття Європі України – це є найбільший внесок пісні Руслани «Wild 

Dances» у процеси євроінтеграції на рівні знайомства пересічного європейця 

з українською культурою, про яку більшість жителів Європи до того не мали 

уяви, асоціюючи Україну з Росією і сприймаючи її як частину останньої. 

Подальша творча діяльність Руслани також мала євроінтеграційний 

вектор, який далі не обмежився європейським і став світовим. Руслана у 

2008 р. випускає англомовний диск «Wild Energy», реліз якого відбувся не 

лише в країнах Європи, а й США, Канаді, Китаї, ОАЕ. Альбом продовжує 

лінію, започатковану «Дикими танцями»: фольклорні мотиви подані в 

новому звучанні, завдяки чому вони отримують нове життя і стають 

зрозумілими більш широкій аудиторії. 

У 2016 р. вже другу перемогу Україні в конкурсі Євробачення 

принесла композиція «1944», виконана співачкою Джамалою (справжнє ім’я 

– Сусана Джамаладінова), яка разом з Артом Антоняном є автором пісні. Ця 

композиція стала переможною завдяки тому, що знайшла відгук у більшості 

телеглядачів Європи. Проте цей твір, на відміну від «Wild Dances» Руслани, є 

цілком іншим, відмінними є й історичні умови, коли цю композицію було 

виконано. Однак у цих творах є й дещо спільне, а саме звернення до 

фольклору – українського у Руслани та кримськотатарського у Джамали. 

Композиція «1944» Джамали у відбіркових турах викликала певну 

упередженість як українського журі, так і публіки як складної для 

розважального конкурсу, оскільки в ній йшлося про трагедію 

кримськотатарського народу, який у 1944 р. було звинувачено у зраді і 

виселено з Криму, унаслідок чого багато людей загинуло. З боку Росії та їх 

лобістів твір подавали як політично мотивований, що суперечить правилам 

конкурсу. Однак звинувачення у політизації було знято, оскільки пісня 

«1944» була не політичною за змістом. Щодо жанрової типології це ліро-

епічна балада, яка розповідає про давні події, але хід яких подано в 

емоційному ключі від імені їх учасника, навіть якщо виконавець не брав у 

них участі (у пісні «1944» це спогади бабусі Джамали про депортацію). 
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Таким чином, композиція відповідала умовам конкурсу. Однак було важко 

спрогнозувати, як відреагує на цей твір європейська публіка. Момент 

невизначеності був особливо наявним у ставках букмекерів, які до останніх 

хвилин фінального голосування не позиціонували Джамалу як переможницю 

[223]. 

Успіх Джамали можна пояснити кількома причинами, і всі вони є 

свідченням продовження євроінтеграційної лінії розвитку української 

естрадної музики. Безумовно, успіх виступу залежав і від харизми 

виконавиці, яка змогла донести свій меседж до європейців завдяки високій 

культурі співу (співачка закінчила Національну музичну академію України 

ім. П. І. Чайковського як академічна вокалістка), оригінальному тембру, який 

є впізнаваним і виділяє її з решти артистів, та драматичному таланту, який 

допоміг створити цілісний образ. Однак головним став передусім меседж, 

який несла пісня. Головною ідеєю твору стало засудження тоталітаризму, 

який протиставляється свободі як найбільшій цінності людського буття. 

Варто зазначити, що рядок з пісні «1944» удостоївся премії «Eurostory 

Awards 2016» як найкращий фрагмент тексту конкурсного твору. Свобода та 

протидія диктатурі – це ключові цінності Європейського Союзу, які важливі 

для кожного європейця.  

До європейських цінностей відносяться й піклування про долю 

корінних народів. Тому цей меседж, який у творі подано крізь призму 

історичних подій, був сприйнятий європейцями. Також багато з них уперше 

почули про кримських татар та їх складну історію, випробування яких не 

завершились у 1991 р. поверненням кримськотатарського народу до Криму, а 

продовжуються: після окупації Криму у 2014 р. Росією найбільших 

переслідування зазнають саме кримські татари. Відкриття для Європи долі 

кримських татар – це один із найважливіших меседжів Джамали. Співачка у 

композиції використовує кримськотатарську мову, яка в 2016 р. вперше 

прозвучала на Євробаченні. 
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Зміст пісні та використання кримськотатарської мови – це позамузичні 

чинники, які стали запорукою успіху пісні, яка для конкурсу була 

«позаформатною», але увійшла в резонанс з європейською публікою. 

Важливим у пісні став її музичний компонент. Співачка, яка є одночасно і 

автором пісні, відмовилася від типової структури пісенної композиції, де 

головний музичний акцент припадає на приспів, підкресливши цим 

«некомерційність» пісні, у якій важливо донести зміст слів. Проте одним з 

найвиразнішим моментів є саме приспів після другого куплету, де співачка 

вдається до імпровізації, у якій найбільш яскраво виражені національні 

кримськотатарські фольклорні мотиви. Сама ж музична мова та стиль 

аранжування є максимально лаконічними. І саме завдяки стриманості і 

мінімалізації засобів виразності, змістовно наповненому тексту, близькості 

до фольклорних мотивів, яскравий тип виконання створив цілісний образ, 

який не зміг залишити байдужим європейських слухачів. 

Після перемоги на Євробаченні кар’єра Джамали почала стрімко 

розвиватися, її музика починає завойовувати слухачів інших країн. 

Зазначимо, що англомовні пісні завжди були в репертуарі Джамали, 

починаючи з її першого альбому 2011 р. «For Every Heart». Після  перемоги 

вона здійснила закордонні (в Європі та США) релізи двох альбомів у 2016 р. 

– «1944» та «All or Nothing» (останній вийшов в Україні ще у 2013 р.). 

Співачка у своїй творчості зараз менше приділяє увагу англомовному 

репертуару, ніж українському, однак це не свідчить про зміну вектору своєї 

творчості, а лише про підсилення значущості пісень українською мовою в 

українському культурному просторі. 

На конкурсі Євробачення у 2007 р. друге місце посіла Вєрка Сердючка, 

де її композиція поступилася пісні Марії Шерифович «Молитва» [28]. 

Спробуємо відповісти на питання, чому ця композиція привабила 

європейських слухачів, а образ Вєрки Сердючки на Євробаченні став одним з 

тих, що найбільше запам’ятався. Нагадаємо, що образ Вєрки Сердючки, 

створений актором Андрієм Данилком, мегапопулярний в Україні і в СНД, 
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однак доволі суперечливий щодо естетики, оскільки є кічевим. Артист давно 

висловив бажання взяти участь у Євробаченні, але українські чиновники 

культури ніби спеціально не помічали артиста, оскільки вважали, що актор, 

який не є професійним співаком, і виступає в образі, що не вкладається у 

канони класичної естетики, не зможе гідно представити українську естраду 

на головному європейському музичному майданчику. Проте ця позиція аж 

ніяк не відповідала цінностям європейського суспільства, де відсутні будь-які 

обмеження щодо творчості, окрім тих, де пропагується насильство, диктатура 

та нетолерантність. Зупинимося на образі Вєрки Сердючки в контексті 

європейських цінностей для розуміння його популярності серед 

європейських слухачів. 

Образ Вєрки Сердючки вже розглядався в українській гуманітаристиці. 

У дослідженні У. Конвалюк Вєрка Сердючка розглядається як трікстер 

української естради [101, с. 129–138]. Т. Гундорова показала, що цей образ 

поєднує гендерний, маргінальний, попкультурний та посттоталітарний коди, 

де останній представлено за допомогою п’ятикутної зірки [40, с. 11]. Якщо 

для українського й пострадянського слухача посттоталітарні коди не 

викликають відвернення, вони є формою м’якої іронії до всього радянського, 

яка завжди існувала в суспільстві, що доволі критично ставилося до 

радянських символів, то європейська спільнота сприйняла цей код по-

іншому, поза тоталітарним контекстом, як символ смішної культури. 

Але більш важливим в образі Вєрки Сердючки для європейців був 

гендерний код. Для Європи гендерна політика є однією з ключових, чого ми 

не бачимо в політиці українській. Тому цей образ як символ європейської 

України став важливим меседжем для Європи. Однак згадаємо, що в історії 

Євробачення артисти з гендерною ідентифікацією, що не збігалася з 

біологічною статтю, були, їх виступи часто були досить провокативними. 

При цьому вони не завжди посідали високі місця: серед найбільш успішних 

проєктів згадаємо співачку-транссексуалку з Ізраїлю Dana International – 

переможницю 1998 р. чи австрійського співака драг-квіна Томаса Нойвірта, 
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що в образі співачки Кончіти Вюрст у 2014 р. переміг у конкурсі 

Євробачення. Вєрка Сердючка виявилася таким самим успішним проєктом, 

як названі вище, однак відрізнялася вона від Dana International та Кончіти 

Вюрст тим, що артист Андрій Данилко, який втілював цю роль – не співак, а 

актор, що співає, а тому в номері акцент було поставлено не на спів, а на сам 

номер, який відзначався пародійним характером. Текст пісні не містив 

жодного змісту і є закликом до танцю, однак це не завадило російським 

слухачам у тексті пісні «Dancing Lasha Tumbai» почути фразу «Russia 

goodbye». Андрію Данилку навіть довелося перейменувати пісню, яка раніше 

мала назву «Danzing», а також опублікувати її текст задля спростування 

закидів. Утім, цей скандал сьогодні виглядає доволі штучним і був 

спрямований скоріше на знищення конкурента, оскільки Вєрка Сердючка 

тоді була надзвичайно популярна в Росії, а сам Андрій Данилко є дуже 

толерантним до російської культури, передусім через культивування 

суржику, який трохи «українізує» російський текст, роблячи його зрозумілим 

росіянам. Також зазначимо, що образ Вєрки Сердючки ідентифікує 

українську культуру як частину російської, чим і пояснюється його 

популярність в Росії.  

Незважаючи на побоювання чиновників культури, академізованої еліти 

та любителів традиційних цінностей, образ Вєрки Сердючки був прийнятий 

на «ура» європейською публікою, хоча й інтерпретований дещо інакше. Для 

Європи він став символом гендерної рівності та толерантності, що становить 

одну з найважливіших європейських цінностей. Виступ на Євробаченні 

Вєрки Сердючки завдяки мовному компоненту, зокрема нівелюванню ролі 

суржику, у цілому позбавлений тієї малоросійськості, яка притаманна її 

творчості, і в новому контексті він набуває європейських рис. 

Наприкінці зазначимо, що цільова аудиторія Вєрки Сердючки – не 

європейська, а пострадянська. Саме тому Андрій Данилко не зробив кар’єру 

в європейському шоу-бізнесі. Проте яскравий образ Вєрки Сердючки й досі 

пам’ятають глядачі Євробачення: у 2019 р. він виступив на сцені у Тель-Авіві 
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як запрошений гість, де виконав  переможну пісню 2018 р. Нетти Барзілай 

«Toy». За умовами організаторів, артист виступив в костюмі, аналогічному 

до того, у якому брав участь у Євробаченні 2007 р. 

Співачка Злата Огнєвіч з піснею «Gravity» (автори – Карен Кавалерян 

та Михайло Некрасов) посіла 3-тє місце на Євробаченні 2013 р [253]. Ця 

композиція є доволі складною з музичної боку, а тому їй спочатку не 

пророкували високе місце. Проте виступ самої співачки, її ніжний та 

казковий образ, сильний і гнучкий голос, а також оригінальна постановка 

суттєво підвищили рейтинг співачки, яка завоювала «бронзу». Нагадаємо, що 

організатори не дозволили показати сценічний виступ у тому вигляді, у 

якому він був задуманий, опираючись на недоцільність використання великої 

кількості декорацій та світлових ефектів. Ймовірно, номер, виконаний як 

задумано постановниками, зміг би підняти Злату Огнєвіч на перше місце. 

Безперечно, цей твір відповідає євроінтеграційним тенденціям 

української культури. Зокрема музична мова твору є не чистим європопом, а 

поєднує риси різних культур, і не лише європейських. У композиції «Gravity» 

яскраво виражений джазовий та блюзовий елементи, які вже давно не є 

ознаками лише американської, а є надбанням усієї світової музичної 

культури. Джазові та блюзові виконавці, як і рок-музиканти чи представники 

класичного кросовера, рідко посідають високі місця або перемагають на 

Євробаченні (один з небагатьох винятків – виступ португальського 

джазового співака Салвадора Собрала, котрий переміг у конкурсі в 2017 р., 

що проводився у Києві). Проте композиції зі складною музичною мовою є 

ознакою елітарності, яка також є символом європейської музики. Тож 

елітарний напрям популярної музики, представлений на Євробаченні, стає 

ознакою європейської культурної традиції. Казкові образи – це теж частина 

культури Європи, і звернення до них надзвичайно імпонує слухачеві. 

Поєднання елітарної музики з казковими образами,  благородно втіленими 

співачкою Златою Огнєвіч, не змогли не зачепити європейського слухача, що 

віддали виконавиці високі бали. Однак європейський вектор недостатньо був 
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використаний співачкою та її менеджментом. Творчість Злати Огнєвіч нині 

не орієнтована на європейський простір (у репертуарі співачки немає 

англомовних пісень), а спрямована на продовження музичних традицій, 

закладених в СРСР (кавер-версії відомих радянських пісень у святкових 

телеконцертах). 

Пісня Міки Ньютон (справжнє ім’я співачки – Оксана Грицай) 

«Angel» (автори – Марина Скоромохова та Руслан Квінта) на Євробаченні 

2011 р. посіла четверте місце. Європейські слухачі сприйняли підлітковий 

«янгольський» образ Міки Ньютон, який гармонізував з ліричною піснею, 

яку виконувала співачка [238]. Також загальне враження від номеру 

посилювала пісочна анімація, за допомогою якої Ксенія Симонова розповіла 

зворушливу історію про дитину-сироту. Ніжний образ співачки, яка 

виступила в ролі її янгола-охоронця, не залишив байдужим європейців, 

оскільки є близьким всім завдяки апелюванню до загальнолюдських 

цінностей. 

Зупинимося більш детально на кар’єрі Міки Ньютон, яка, безумовно, 

зробила свій внесок у розвиток української естради в її євроінтеграційному 

векторі. У науковій літературі співачці приділено увагу в роботі 

В. Овсянникова, який розглядав її творчість в контексті розвитку 

українського поп-року. Дослідник позиціонує Міку Ньютон як представницю 

пострадянської лінії поп-року, творчість якої спрямована передусім на 

російський ринок: у репертуарі співачки немає пісень українською мовою, а 

лише російські, а в американській період творчості – англійські [153, с. 162–

163]. Нагадаємо, що пісня «Angel» немає українського оригіналу, а лише 

російський, який представлений у відеокліпі. То чи можна говорити про 

євроінтеграційний вектор української естради у творчості Міки Ньютон, коли 

вона є її представницею лише номінально? З точки зору інституційної – так, 

культурної – навряд чи. Тим більше, що подальшу кар’єру співачка почала 

будувати у США, куди переїхала невдовзі після участі в Євробаченні, і її 

пісні – типові композиції американського шоу-бізнесу. Сьогодні Міка 
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Ньютон як співачка фактично перервала свою кар’єру. Причиною цього 

В. Овсянников називає відсутність зв’язку з національною культурою у 

творчості виконавиці [153, с. 173–174]. Оскільки Міка Ньютон не закінчила 

свою творчу діяльність і наразі знаходиться у творчих пошуках, то в 

подальшому її музика, можливо, буде більш дотичною до української 

традиції і сприятиме євроінтеграційному вектору розвитку української 

естради. 

Виступ співака Mélovin (справжнє ім’я – Костянтин Бочаров) у 2018 р. 

з піснею «Under the Ladder» (автори – Костянтин Бочаров та Антон 

Карський) не приніс Україні високу сходинку (17 місце) [69]. Але цей виступ 

став свого роду феноменом щодо оцінки виступу виконавця, якому 

професійне журі дало 26-те місце, а глядачі – 7-ме. Імідж Mélovin є 

оригінальним, видовищним став і виступ співака, який запам’ятався й  

незважачи на не зовсім вдале місце у концерті: у півфіналі виконавець 

виступав останнім, у фіналі – першим. Журі низько оцінили виступ артиста, 

хоча музика композиції «Under the Ladder» є цілком сучасною, і у 

вокальному відношенні виступ переможця шостого сезону українського «Х-

фактору» був на рівні. Однак смаки журі можуть бути різними, також іноді 

професіонали бувають упереджені щодо тих чи інших виконавців або 

музичних жанрів і стилів. У контексті нашого дослідження найважливішою є 

реакція пересічних глядачів, які репрезентують смаки європейців. Звичайні 

слухачі високо оцінили виступ Mélovin, який виявився близьким для 

багатьох. 

Беручи до уваги євроінтеграційні процеси української естради, можна 

сказати, що Mélovin підтримує загальну лінію євроінтеграційного вектора 

розвитку української сучасної естрадної пісні. Низка пісень 2018–2020 рр. 

написані англійською мовою. У його творчості, окрім англомовних, нині є 

пісні українською мовою, чого не було раніше, і тому цілком впевнено 

можна говорити, що європейський вектор розвитку української популярної 

музики продовжує молоде покоління вітчизняних виконавців. 
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Отже, аналіз українських композицій, що стали переможцями 

Євробачення, а також пісень, що посіли високе місце в цілому і лише серед 

глядачів, показав, що українська естрадна музика має яскраво виражену 

євроінтеграційну спрямованість. Це виявляється у пріоритетності англійської 

мови як такої, що зрозуміла усім європейцям. При цьому пісні-переможці 

були двомовними, у такий спосіб підкреслюючи входження української та 

кримськотатарської мов у європейський культурний простір. 

Пісні, що перемогли у конкурсі, мають яскраво виражені європейські 

цінності, до яких відносяться толерантність, цінність людського життя, 

наявність індивідуальності, повага до людини, рівні права кожної людини 

незалежно від релігії, кольору шкіри та гендерної ідентичності, 

непримиренність до мови ненависті, тоталітаризму та ін. Тож констатуємо, 

що в композиціях, що посіли високі місця та стали переможцями, у тому чи 

іншому вигляді присутні цінності європейського суспільства. 

Композиції, що отримали відгук у публіки, є актуальними з точки зору 

музичних стилів. Однак найбільше всього європейська публіка оцінила пісні, 

де представлений фольклорний компонент – український («Wild Dances») та 

кримськотатарський («1944»). Цей аспект є надзвичайно важливим для 

українських артистів, які повинні не копіювати західні зразки, а шукати свій 

стиль, що має базуватися на фольклорі, поєднуючи його з найновішими 

музичними напрямами. 

Євроінтеграційною має бути і вектор подальшої кар’єри виконавців, 

що брали участь в Євробаченні. Необхідно, щоб вони приділяли більше уваги 

гастролям Європою, спілкуючись з місцевими артистами, і виступаючи перед 

європейською публікою у клубах, на концертах і фестивалях, створювали 

різного роду міжнародні творчі проєкти. Знайомство європейців з 

українськими виконавцями сприятиме культурному обміну між Україною та 

країнами Європи, і пісенний конкурс Євробачення повинен стати 

повноцінним інструментом євроінтеграції українського естрадного 

музичного мистецтва. 
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3.4. Мистецькі заклади вищої освіти як чинник культурної 

євроінтеграції української музичної естради 

 

Музичні навчальні заклади є важливим етапом підготовки кадрів для 

мистецьких колективів чи сольних виконавців, котрі є фундаментом 

національної музичної культури. Від якості музичної освіти та змісту 

навчання залежить розвиток не лише культури України, а й української 

держави, бо державність у добу глобалізації тримається на культурній 

ідентичності. Входження України в європейський культурний простір 

передбачає збереження національної ідентичності та поєднання її з 

європейськими культурними цінностями і здобутками. Цей аспект є 

важливим для реформи мистецької освіти, яка має зберегти найкраще з 

минулого та адаптуватися до реалій сьогоднішнього дня, оскільки музична 

освіта в добу глобалізації повинна йти у ногу з часом. 

Українська освіта музичного спрямування, зокрема вокального, має 

давні коріння: її підвалини сягають початку ХХ ст. Проте ця освіта 

базувалася на традиціях академічного вокалу, який фактично був єдиним до 

1960-х рр. До цього часу виконавці, що співали на естраді, виконували 

естрадні пісні у відповідності до традицій академічного вокалу – з 

використанням високої позиції та без мікрофону. Однак з 1960-х рр. стрімкий 

розвиток рок-музики інспірував появу нового типу вокалу на естраді, який 

попри заборони в СРСР «буржуазної» музики, поступово набував 

популярності. Численні радянські ВІА орієнтувалися саме на новий 

музичний саунд, а популярність нової музики і попит на колективи нового 

типу викликали потребу підготовки відповідних кадрів. Отже, необхідність 

оновлення викладання дисципліни «Естрадний спів» була вже давно, однак 

лише після розпаду СРСР з його постійним гальмуванням усіх західних 

новацій можна говорити про стрімкий розвиток в Україні майстерності 

естрадного співу. 
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За 30 років в Україні вже склалася власна естрадна вокальна школа, що 

вже має свої традиції та здобутки, і навіть на міжнародній арені. Естрадний 

спів лише в Києві викладають сьогодні в Київській муніципальній академії 

естрадного та циркового мистецтв, Київській муніципальній академії музики 

ім. Р. М. Глієра, Київському національному університеті культури і мистецтв, 

Академії мистецтв ім. П. Чубинського, Академії мистецтв ім. С. Прокоф’єва, 

Національній академії керівних кадрів культури і мистецтв, Київському 

університеті ім. Б. Грінченка. В Україні мистецьких коледжів та ЗВО значна 

кількість, які щорічно випускають сотні естрадних вокалістів. Коротко 

охарактеризуємо два освітні заклади, які були першими в Україні, що 

спеціалізувалися на естрадному співі, а тому нині мають значні досягнення в 

цій сфері (Київська муніципальна академія естрадного та циркового мистецтв 

і Київська муніципальна академія музики ім. Р. М. Глієра), а також 

зупинимося на системі естрадної вокальної освіти – її здобутках та 

проблемних питаннях. 

Значний внесок в розвиток української естради, зокрема музичної, 

здійснила Київська муніципальна академія естрадного та циркового 

мистецтв (КМАЕЦМ), яка була заснована у 1961 р. як заклад, що повинен 

заповнити прогалину підготовки естрадних та циркових артистів в УРСР. 

Спочатку він мав статус студії і називався Студія естрадно-циркового 

мистецтва, однак в 1975 р. його було реорганізовано у Київське державне 

училище естрадно-циркового мистецтва, а в 1999 р. – у Київський державний 

коледж естрадного та циркового мистецтв. Статус академії коледж отримав у 

2007 р. [86]. 

Випускники цього навчального закладу неодноразово посідали високі 

місця на Всесоюзних (у часи СРСР) та Міжнародних конкурсах артистів 

цирку та естради. Перерахування випускників, що прославили Академію, 

зайняло б багато сторінок, ми назвемо лише тих, хто закінчив її протягом 

останніх десятиліть і є відомим естрадним виконавцем. 
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Серед артистів розмовного жанру назвемо Андрія Данилка, який свою 

кар’єру в образі Вєрки Сердючки починав саме з цього напряму естради, 

однак сьогодні він відомий передусім як співак. Серед артистів-вокалістів 

назвемо Миколу Мозгового, Наталію Корольову, Наталію Могилевську, 

Світлану Лободу, дует «Алібі» у складі Анни та Ангеліни Завальських, Міку 

Ньютон, Макса Барських, Єву Бушміну, Юлію Войс, Аліну Гросу, Камалію, 

Ірину Розенфельд, Ольгу Цибульську, Марію Яремчук. Однак випускників 

КМАЕЦМ, що стали відомими артистами, значно більше, і всі вони гідно 

представляють нашу країну на зарубіжних естрадних пісенних фестивалях. 

На «Новій хвилі» брала участь і посіла третє місце Марія Яремчук (2012 р.), 

на «Слов’янському базарі» першу премію отримала Наталія Могилевська 

(1995 р.). На конкурсі Євробачення взяли участь чотири випускники Академії 

– Андрій Данилко (Вєрка Сердючка) у 2007 р., Світлана Лобода у 2009 р., 

Міка Ньютон у 2011 р. та Марія Яремчук у 2014 р., з яких найбільш 

успішними стали виступи Вєрки Сердючки (ІІ місце) та Міки Ньютон (ІV 

місце) місце [61]. 

Київська муніципальна академія естрадного та циркового мистецтв – 

унікальний навчальний заклад, оскільки єдиний в країні, що готує естрадних 

артистів різних напрямів. Підсумком річної роботи щорічно стає шоу-

вистава, яка має дві дії, об’єднані сюжетною лінією, де беруть участь близько 

двохсот студентів циркового, хореографічного та музичного відділень, що 

виступають на одній сцені з відомими естрадними виконавцями. 

Київська муніципальна академія музики ім. Р. М. Глієра (КМАМ 

ім. Р. М. Глієра) – навчальний заклад іншого типу, який має свою історію та 

традиції. Академія також зробила значний внесок в розвиток українського 

естрадного музичного мистецтва. У 1868 р. у Києві було засновано музичне 

училище, серед п’яти музичних класів яких був спів. Разом з консерваторією 

училище було важливим навчальним осередком академічної музичної освіти. 

Однак, відповідно до нових тенденцій музичної освіти, у 1980 р. в училищі 

було відкрито естрадно-джазовий відділ.  
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Після реформи у 1997 р. Київське державне музичне училище 

ім.Р. М. Глієра стало вищим навчальним закладом, і з 1998 р. навчальний 

заклад став називатися Київське державне вище музичне училище 

ім. Р. М. Глієра. Завдяки реформі, з 2000 р. уперше в Україні джазові 

музиканти отримали можливість здобути фахову вищу освіту. У 2008 р. 

Київське державне музичне училище ім. Р. М. Глієра було реорганізовано в 

Київський інститут музики ім. Р. М. Глієра, а в 2018 р. навчальний заклад 

отримав сучасну назву – Київська муніципальна академія музики 

ім. Р. М. Глієра [87]. 

Естрадний спів в музичному училищі ім. Р. М. Глієра почали викладати 

з 1988 р., для цього було запрошено відомих співачок Ліну Прохорову і 

Тамару Грач. Спочатку викладання естрадного співу було на естрадно-

джазовому відділенні, а з 1990 р. цей напрям доповнив академічний вокал на 

відділенні сольного співу, який, окрім Ліни Прохорової і Тамари Грач, стали 

викладати Тетяна Русова і Лідія Михайленко. У 2012 р. естрадний спів стає 

окремою цикловою комісією, яку очолює Тетяна Русова. 

За більш ніж тридцятирічну діяльність Київська муніципальна академія 

музики ім. Р. М. Глієра виховала плеяду прекрасних естрадних співаків: 

Навчальний заклад закінчили такі відомі виконавці, як Таїсія Повалій, Ірина 

Білик, Євгенія Власова, Тіна Кароль, Катерина Бужинська, Еl Кравчук, 

Іларія, Злата Огнєвіч, Василь Бондарчук. Багато з них удостоєні почесних 

звань «Народного артиста України» (Ірина Білик, Тіна Кароль, Таїсія 

Повалій), «Заслуженого артиста України» (Злата Огнєвіч). Випускники 

Академії неодноразово ставали лауреатами престижних міжнародних 

вокальних конкурсів, навіть ще будучи студентами. 

 На відміну від Київської муніципальної академії естрадного та 

циркового мистецтв Київська муніципальна академія музики ім. Р. М. Глієра 

не є закладом, що спеціалізується на музичній естраді, однак за роки 

існування спеціалізації «Естрадний спів» вона виховала цілу плеяду артистів, 
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які гідно представляють Україну на міжнародній арені, сприяючи 

євроінтеграції української культури [59, с. 36]. 

Таким чином, констатуємо, що саме завдяки мистецьким закладам 

вищої освіти, де ще з другої половини ХХ ст. викладали естрадний спів, 

українська естрада у добу незалежності змогла швидко подолати 

провінційний статус, який мала в СРСР через особливу підтримку всього 

російського та утиски українського. Високий рівень викладання, 

майстерність педагогів, виважена методика навчання давали свої плоди, і 

українські естрадні співаки вже з 2000-х рр. змогли стати органічною 

частиною європейського культурного простору. 

Історія навчання естрадного вокалу в Україні налічує більше пів 

століття, і цей напрям є одним із найзатребуваніших. Необхідність 

підготовки фахових естрадних співаків в нових історичних умовах 

інспірувало оновлення змісту навчальних програм відповідно до запитів 

слухацької аудиторії. Проблемні питання навчання естрадного співу на 

сучасному етапі ми опишемо нижче, зараз коротко проаналізуємо професійну 

складову (ту, що стосується безпосередньо діяльності на естраді) змісту 

начальної програми спеціалізації «Естрадний спів» в КМАЕЦМ. 

Київська муніципальна академія естрадного та циркового мистецтв 

сьогодні готує естрадних вокалістів у коледжі (молодший бакалавр), на 

бакалаврському та магістерському рівнях вищої освіти. У бакалаврській 

програмі, яка триває 4 роки, дисципліна «Естрадний спів» протягом усього 

навчання має 4 години на тиждень. На ІІ курсі (3 та 4 семестри) до дисциплін 

естрадного профілю додаються «Акторська майстерність артиста естради» і 

«Танець» (кожна по 4 години на тиждень). На ІІІ курсі (5 та 6 семестри) 

дисципліна «Акторська майстерність артиста естради» продовжується (4 

години на тиждень), також у 6 семестрі додаються «Історія естради» (2 

години на тиждень) та «Грим-візаж» (4 години на тиждень). На ІV курсі (7 та 

8 семестри) продовжується теоретичний курс з «Історії естради» (2 години на 

тиждень) та «Акторської майстерності артиста естради» (4 години на 
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тиждень), також додаються дисципліни «Робота режисера та хореографа зі 

спеціалізації за жанрами» (6 годин на тиждень) та «Сценічно-технічна 

підготовка» (2 години на тиждень). У 7-му семестрі також вивчається 

дисципліна «Історія та теорія шоу-бізнесу», у 8-му – «Основи режисури 

естрадної пісні» (кожна по 2 години на тиждень). Як бачимо, у програмі 

підготовки естрадного співака, окрім обов’язкових загальних та загально-

музичних дисциплін, що є в кожній програмі ЗВО, багато уваги приділяється 

як вокальній майстерності співака, так і формуванню спеціальних навичок 

(акторська майстерність, хореографія) виступу на естраді, що робить 

випускників КМАЕЦМ конкурентоспроможними на ринку праці. Начальна 

програма орієнтована і на продовження традицій української естради, які 

формувалися протягом усього ХХ ст., так і на сучасні форми популярного 

музичного мистецтва, пов’язані з шоу-бізнесом. Це надає можливість 

випускникам знайомитися з формами естрадного мистецтва, поширеними у 

західному світі, що сприятиме інтеграції українських артистів та усього 

українського естрадного музичного мистецтва в європейський культурний 

простір. 

У магістратурі естрадний вокаліст має профільну дисципліну 

«Виконавське мистецтво», яка протягом двох семестрів викладається по 4 

години на тиждень. Також у 1 семестрі, окрім спецкурсів, є дисципліна 

«Міжнародний менеджмент та маркетинг в галузі мистецтва» (2 години на 

тиждень). У ІІ семестрі дисципліна «Організація концертно-гастрольної 

діяльності» (2 години на тиждень) має безпосереднє відношення до 

діяльності естрадного артиста. Магістерська програма насичена більшою 

кількістю наукових дисциплін, а тому є більш теоретичною, ніж практичною. 

Однак у цьому полягає специфіка магістерського рівня у ЗВО, які під час 

навчання повинні набути інших компетенцій. Знання, отримані в 

магістратурі, а також магістерська робота, спрямовані на теоретичне 

осмислення естрадного мистецтва, яке концентрується у спеціальній галузі 

мистецтвознавства – естрадознавстві. Естрадознавство – це доволі молодий 
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напрямок мистецтвознавчої науки, і для його розвитку в КМАЕЦМ у 2019 р. 

створено науковий журнал «Арт-платформа», де один з розділів присвячений 

вивченню музичного мистецтва естради. Якщо ж говорити про наукове 

осмислення естрадного мистецтва, то воно в Україні лише формується, і 

дисертаційні роботи, які захищаються в Київському національному 

університеті культури і мистецтв та Національній академії керівних кадрів 

культури і мистецтв, розробляють основи українського естрадознавства. 

Багаторічний досвід викладання естрадного вокалу та підготовки 

артистів-вокалістів естради, що посідали престижні місця на всеукраїнських 

та міжнародних конкурсах, не означає, що у підготовці естрадних вокалістів 

немає проблем. Проблемним питанням підготовки естрадних вокалістів 

присвячений третій розділ монографії Т. Самаї, співачки (артистичний 

псевдонімом – Самая-Т) з багаторічним практичним досвідом, і яка з 2013 р. 

працює в КМАЕЦМ викладачем естрадного співу. Т. Самая зазначає, що 

сьогодні професійні знання, отримані студентами в ЗВО, часто не 

використовуються, оскільки є невідповідність між навчальними програмами 

та нагальними потребами сучасного виконавства [187, с. 117]. Вона 

наголошує, що сучасна естрадна освіта повинна не тільки відповідати 

високим професійним стандартам для можливості інтеграції виконавця в 

міжнародне середовище, але й повинна спиратися на здобутки національної 

вокальної школи [187, с. 119]. 

Найбільшу проблему сучасної естрадної вокальної освіти Т. Самая 

вбачає у такому парадоксальному явищі як виховання естрадного на 

принципах академічної вокальної школи. Недоцільності та навіть 

шкідливості такого підходу вона присвячує багато сторінок у третьому 

розділі своєї монографії. Свою позицію авторка пояснює специфікою роботи 

сучасного естрадного вокаліста, який сьогодні повинен вміти працювати з 

мікрофоном, мати досвід студійної роботи, бути обізнаним з сучасними 

вокальними прийомами і вправно володіти ними. Важливим завданням 

артиста-вокаліста, на думку Т. Самаї, є пошук власної індивідуальності, яка 
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виражається в унікальній та неповторній тембрації [187, с. 111]. Також багато 

місця у роботі приділено аналізу сучасного естрадного репертуару, який 

сьогодні, на жаль, часто дуже низького рівня [187, с. 102–105]. 

Усі ці проблеми, зазначені Т. Самаєю, дійсно існують. У контексті 

нашого дослідження хотілося б сказати кілька зауважень щодо оновлення 

змісту і форм навчання в контексті євроінтеграційного вектору розвитку 

сучасного українського естрадного музичного мистецтва. Для підвищення 

рівня фахової освіти, на нашу думку, не треба вносити суттєві зміни в 

навчальні програми, бо вони в цілому відповідають завданням щодо 

формування фахових комптентностей естрадного вокаліста. Проте внутрішнє 

наповнення змісту освіти має бути видозмінено. Для 

конкурентоспроможності української музичної естради в європейському та 

світовому культурному просторі необхідні більш тісні зв’язки українських 

викладачів вокалу із зарубіжними колегами, зокрема стажування, участь у 

майстер-класах, знайомство з програмами провідних європейських 

навчальних закладів, що готують естрадних виконавців, робота в 

зарубіжних студіях. Це сприятиме інтеграції українського та європейського 

культурного простору. Також було б бажано проходження практики 

студентів не лише в Україні, а й за кордоном – у навчальних закладах, 

студіях, сценічних майданчиках. 

У перспективі хотілося б, щоб і зарубіжні колеги з Європи 

приїжджали в Україну для обміну досвідом, бо не тільки євроінтеграція, яка 

передбачає запозичення Україною європейського досвіду, а й європеїзація, 

що є синтезом культури національної та культури європейської, не менш 

важливий процес. Український досвід у сфері естради також може багато 

чого дати європейцям: унікальною не лише для нашої країни, а й світу є вже 

згадана вище мистецька акція КМАЕЦМ – щорічні шоу-вистави. Маємо 

надію, що позитивні зрушення, які відбуваються в освіті мистецького 

спрямування, зокрема музичного, сприятимуть підвищенню її фахового 

рівня, що позитивно вплине на потенційних професійних артистів естрадного 
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музичного мистецтва, та в подальшому дозволить вже митцям органічно 

інтегрувати до європейського культурного простору. 

 

Висновки до розділу 3 

 

У контексті євроінтеграції естрадного музичного мистецтва 

проаналізовано репертуар, гастрольну діяльність та міжнародні проєкти 

провідних українських виконавців – гуртів «ВВ», «Океан Ельзи», «The 

Hardkiss», «Kozak System», «Kazka», «Даха Браха», «Onuka», сольної 

виконавиці Аліни Паш. Творчість співачки Maruv охарактеризовано як 

псевдоінтеграційну, оскільки «західні» зовнішні параметри у її творчості не 

пов’язані з українською культурою і не слугують культурній євроінтеграції 

України. 

Представлено коротку характеристику форматів вокальних талант-шоу 

«Караоке на Майдані», «Шанс», «Фабрика зірок», «Суперзірка», «Народна 

зірка», «Співай як зірка», що виходили на українському телебаченні з 1999 р. 

і до сьогодні. Більш детально проаналізовано шоу «Х-фактор» та «Голос 

країни» (формат, особливості відбору учасників, перебіг, суддівський корпус, 

переможців, доля останніх у контексті євроінтеграційного вектору 

українського естрадного музичного мистецтва), які сьогодні є найбільш 

рейтингові на українському телебаченні і витримали вже 10 сезонів. 

Зазначено, що завдяки цим шоу стали відомими низка артистів, серед яких 

Тоня Матвієнко, Mélovin, Tayanna, Аліна Паш, гурт «Kazka» та багато інших, 

що гідно представляли Україну у світі. Вказано недоліки вітчизняних 

вокальних талант-шоу та значення їх для входження українських артистів у 

європейський культурний простір. 

Інтеграційний вектор був закладений у конкурсі від самого початку: 

організатори Євробачення у 1950-х рр. у музичному телешоу розважального 

змісту бачили можливість створити у повоєнній Європі спільний культурний 

простір. Пісенний конкурс Євробачення для української популярної музики 
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став одним із стимулів та засобів культурної євроінтеграції. Україна, що 

стала активним учасником Євробачення з 2003 р., завдяки перемогам 

Руслани у 2004 р. та Джамали у 2016 р., стала органічною частиною 

європейської музичної індустрії, інтегруючись в загальноєвропейський 

культурний простір. 

Євроінтеграційний аспект Євробаченння розглянуто на прикладі 

найбільш успішних у європейських слухачів українських композицій, серед 

яких «Wild Dances», «Dancing Lasha Tumbai», «Angel», «Gravity», «1944», 

«Under the Ladder». Зазначено, що успіх цим композиціям принесли не лише 

вокальні дані, артистична майстерність виконавців та яскрава постановка, а й 

актуальність музичної мови, опора на фольклорні традиції та використання 

разом з англійською національних мов («Wild Dances», «1944»), а також 

відповідність цих композицій європейським цінностям – толерантності, 

непримиренності до тоталітаризму та дискримінації людини залежно від 

релігії, кольору шкіри і гендерної ідентичності тощо. 

Висвітлено сторінки історії української естрадно-музичної освіти на 

прикладі провідних навчальних закладів України – Київської муніципальної 

академії естрадного та циркового мистецтв і Київської муніципальної 

академії музики ім. Р. М. Глієра, вказано специфіку цих навчальних закладів 

та показано здобутки у царині естрадного вокального мистецтва. 

Охарактеризовано сучасну програму підготовки студентів бакалаврського та 

магістерського рівнів спеціалізації «Естрадний спів» у Київській 

муніципальній академії естрадного та циркового мистецтв, зокрема 

зазначено, що вона відповідає всім вимогам щодо формування фахових 

компетентностей естрадного вокаліста і базується на напрацюваннях 

вітчизняної естрадної школи та здобутках світової естрадної музики. 

Зазначено проблеми сучасної естрадної вокальної освіти і висловлено 

пропозиції, які дозволять молодим українським естрадним співакам 

органічно увійти в європейський культурний простір. 
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ВИСНОВКИ 

 

Відповідно до поставленої мети та визначених завдань результати 

дослідження дозволяють зробити такі висновки: 

1. Євроінтеграційні тенденції української культури є прагненням на 

новому історичному етапі заново підтвердити належність України до 

європейської культурної традиції. Сьогодні доцільно говорити не лише про 

політичну, а передусім про культурну євроінтеграцію України, яка полягає у 

зміцненні зв’язків між Україною та Євросоюзом, а також іншими 

європейськими державами, що не входять до нього, у тісній співпраці між 

державними та недержавними українськими й європейськими культурними 

інституціями, в участі українських культурних діячів та митців у 

загальноєвропейських проєктах як в країнах Європи, так і на теренах 

України. Ця співпраця спирається не лише на культурні традиції, а й 

європейські гуманістичні та культурні цінності.  

Культурна євроінтеграція у мистецькій сфері охоплює всі види творчої 

діяльності й передбачає роботу над спільними культурно-мистецькими 

проєктами, концертно-гастрольну діяльність, а також інші форми співпраці 

між українськими та європейськими митцями, які мають на меті ознайомити 

європейську спільноту із здобутками української культури, а також 

долучають українських митців до європейської культурної традиції. 

Специфікою української музичної культури кінця ХХ – початку ХХІ 

ст., зокрема естрадного музичного мистецтва, є, по-перше, процес звільнення 

від бар’єрів, що закладалися в радянський період, і, по-друге, відкритість до 

європейських мистецьких цінностей різних часів та адаптація нових 

здобутків культури до національного підґрунтя. Естрадна музика як 

найбільш масова завдяки своєму комунікативному аспекту є флагманом 

процесу культурної євроінтеграції до Європи. 

Євроінтеграційний вектор сучасного українського естрадного музичного 

мистецтва виявляється: 1) у поєднанні національно маркованих елементів 
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української музичної культури з надбанням європейської та світової популярної 

музики; 2) у використанні в пісенних творах англійської мови як 

комунікативної та української як національно-маркованої; 3) у творчій 

співпраці з популярними європейськими музичними естрадними виконавцями; 

4) у презентації та промоції українськими артистами своєї творчості за 

кордоном; 5) в орієнтації на європейські гуманітарні та культурні цінності; 6) у 

комерціалізації сучасного естрадного музичного мистецтва заради входження 

на європейський та світовий музичний ринок. 

2. В індустріальну добу масова культура розглядалася філософами, 

культурологами, соціологами як уніфікований культурний продукт для 

споживання широкими масами, основу яких складає «одновимірна людина». 

Масова культура доінформаційної доби протиставлялася народній та 

елітарній і оцінювалася переважно негативно. В інформаційну добу значення 

масової культури переосмислюється, і теоретики культури почали її 

розглядати як культуру, яка функціонує на основі використання засобів 

масової комунікації (друкована періодика, радіо, телебачення, Інтернет). 

Масова культура, зокрема художні твори, сьогодні стала новою формою 

передачі знань, формування моделей поведінки та суспільних цінностей. 

Класичні форми мистецтва (театр, музика, хореографія) під впливом нових 

комунікаційних технологій сьогодні зазнають масовізації, яка приводить або 

до комерціалізації та перетворення мистецтва у товар, пристосовуючись до 

смаків пересічного глядача, або до трансформації мистецьких форм, які 

наближають їх до масової аудиторії без зниження художнього рівня. 

Культуротворчий потенціал масової культури постіндустріального 

суспільства полягає в можливості донесення за допомогою засобів масової 

комунікації до широкої аудиторії здобутків світової культури та творчості 

сучасних митців. 

Сучасна естрадна музика є масовою музикою, тому що орієнтується на 

масового слухача, який у добу масових комунікацій є вимогливим, оскільки 

обізнаний з провідними тенденціями світової музики. Вимогливість 



191 

українського глядача та слухача дає імпульс для розвитку українським 

естрадним артистам задля створення якісного та самобутнього продукту 

європейського рівня. Естрадне музичне мистецтво створюється та розвивається 

як компонент масової культури й охоплює широкий спектр жанрів, напрямів і 

стилів популярної інструментальної та вокальної музики, розвиток яких 

уможливлюється завдяки багатогранній творчій діяльності естрадних 

виконавців (сольних і колективних), композиторів, аранжувальників, 

звукорежисерів тощо. 

3. Естрада як масовий жанр протягом своєї історії зазнавала 

найбільших впливів засобів масової комунікації. У першій половині ХХ ст. 

було сформовано базову одиницю естрадного мистецтва – музичний номер, 

який відповідав засадам естрадного мистецтва (відкритість, легкість, 

синтетичність, лаконізм, імпровізаційність, професійна та соціальна 

мобільність, артистична індивідуальність (за Т. Самаєю)). Популярності 

естрадні твори набували не лише через безпосереднє спілкування артистів з 

публікою на концертних майданчиках, а й через використання засобів 

масової інформації, серед яких головним було радіомовлення. Трансформація 

естрадного мистецтва відбувається в другій половині ХХ ст. у зв’язку зі 

зміною форм трансляції (телебачення, Інтернет), де музична естрада оновлює 

свої форми та жанри (відеокліп замість вокальної естрадної мініатюри, 

естрадний телеконцерт замість естрадного концерту, естрадний виступ з 

продовженням як аналог телесеріалу), а також виражальні засоби, які були 

вироблені телебаченням. Завдяки новим жанрам, формам, прийомам та 

виражальним засобам естрада не лише набула нових якостей, а й стала 

доступна ширшій аудиторії. У добу шоу-бізнесу трансформація естрадного 

мистецтва часто йде у бік комерціалізації, однак використання засобів 

масової комунікації не робить естраду автоматично масовим мистецтвом і не 

перетворюють її на шоу-бізнес, оскільки завдяки елітарній природі вона 

зберігає художню складову, що робить естраду не товаром, а мистецтвом. 
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4. Розвиток української естрадної пісні протягом 1920–2020 рр. у 

цілому йшов у руслі загальноєвропейських і загальносвітових трендів, однак 

в силу історичних причин в підрадянській Україні її природна еволюція 

гальмувалася. У 1920-х – 1940-х рр. пріоритетним жанром була масова пісня, 

яка однак не увібрала все розмаїття естрадної творчості. Джазове мистецтво 

як провідний напрям світової естрадної музики першої половини ХХ ст. в 

СРСР у певні періоди було під забороною, проте саме відджазована естрада 

як європейський варіант джазової музики значно вплинула на українську 

естраду. З 1960-х рр. актуальності набуває рок-музика, яка також 

заборонялася в СРСР, однак саме вона сприяла оновленню української 

естрадної пісні. Посилення євроінтеграційних тенденцій в українській 

естраді спостерігається з часів Незалежності, коли з усіх напрямів музичного 

мистецтва було знято заборони, а адаптація естрадних стилів офіційно стала 

можливою безпосередньо із західних зразків, а не російських рок- та 

естрадних гуртів. Завдяки співпраці українських та зарубіжних естрадних 

артистів і продюсерів, участі українських виконавців у фестивалях та 

міжнародних конкурсах, українська естрада увійшла в резонанс з 

європейською, ставши її органічною частиною. 

5. Більшість українських естрадних артистів у своїй творчості обирають 

євроінтеграційний вектор, позиціонуючи себе як українські артисти, котрі 

мають виразне національне обличчя. На українській естраді є виконавці, 

музичний доробок яких є показовим для характеристики євроінтеграційної 

лінії українського естрадного музичного мистецтва. Національний компонент 

є важливим маркером для європейської культури, український фольклор у 

різних його формах став підґрунтям музики гуртів «ВВ», «Kozak System», 

«Kazka», «Даха Браха», «Onuka», співачки Аліни Паш. Названі артисти 

поєднують фольклорні мотиви з роком («ВВ», «Kozak System»), поп-

музикою («Kazka»), електронікою («Onuka») та хіп-хопом (Аліна Паш), 

використовують у своїй творчості народні інструменти, у такий спосіб 

поєднуючи національну музичну традицію зі світовими музичними 
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трендами. Ці артисти у своїй творчості використовують англійську мову як 

засіб комунікації та українську як національно-марковану, віддаючи перевагу 

українській як такій, що зосереджує у собі національні культурні коди. У своїх 

композиціях музиканти орієнтуються на європейські культурні цінності, 

зокрема такі, як: сприйняття національної культурної традиції в контексті 

мультикультуралізму («ВВ», Аліна Паш), фольклор як генетичне коріння 

власної культурної традиції, яка створила розмаїття культур Європи («ВВ», 

«Kozak System», «Kazka», «ДахаБраха», «Onuka», Аліна Паш), звертання до 

соціально важливої тематики, відгук на важливі суспільні та політичні події 

(«Океан Ельзи», «Kozak System», «The Hardkiss»), свобода і гідність людини як 

найвища цінність («Kozak System»). Євроінтеграційні тенденції у творчості 

цих та інших українських представників українського естрадного музичного 

мистецтва виявляються також у співпраці із зарубіжними артистами, участі в 

міжнародних фестивалях, завдяки чому відбувається знайомство європейців з 

українською культурою, а українських артистів – з новими тенденціями 

розвитку естрадного музичного мистецтва. 

6. Пісенний конкурс Євробачення серед музичних естрадних конкурсів 

від самого початку мав інтеграційне спрямування. Українські артисти почали 

брати участь в ньому з 2003 р., і за цей доволі невеликий період змогли 

продемонструвати усій Європі, що Україна має надзвичайно потужний 

музичний потенціал. Українські артисти двічі змогли перемогти у цьому 

конкурсі (Руслана у 2004 р. та Джамала у 2016 р.), передусім завдяки 

музичним композиціям, які вдало поєднали український та 

кримськотатарський фольклор з сучасною музичною мовою. Перемога 

зазначених виконавців, а також престижні місця інших українських артистів 

на Євробаченні дозволили європейцям по-новому глянути на українську 

музичну культуру, а також допомогли молодим артистам увійти в 

європейський культурний простір. 

Музичні талант-шоу європейського формату, серед яких найбільш 

популярними в Україні є «Караоке на Майдані», «Шанс», «Фабрика зірок», 
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«Суперзірка», «Народна зірка», «Співай як зірка», також слугують чинником 

культурної євроінтеграції української естради. Як правило, вони мають 

комерційний характер і спрямовані передусім на видовищність самого процесу, 

а не на знаходження нових зірок. Найбільш рейтингові на українському 

телебаченні шоу «Х-фактор» та «Голос країни». Саме завдяки  музичним 

талант-шоу  низка таких українських естрадних виконавців, як Тоня Матвієнко, 

Mélovin, Tayanna, Аліна Паш, гурт «Kazka», стали відомими широкому загалу 

не лише в Україні, а й за її межами.  

7. Естрадний вокал як найбільш затребуваний напрям естрадного 

музичного мистецтва сьогодні викладається в багатьох мистецьких освітніх 

закладах різного рівня – початкових, фахових середніх, вищих. Проте ще 

тридцять-двадцять років тому естрадного співу як окремої спеціалізації 

можна було навчитися лише в кількох закладах, серед яких провідними були 

Київська муніципальна академія естрадного та циркового мистецтв і 

Київська муніципальна академія музики ім. Р. М. Глієра. У цих закладах 

освіти вперше в Україні (ще в часи СРСР) розпочалася фахова підготовка 

естрадних вокалістів. Завдяки майстерності викладачів (навіть у часи майже 

повного інформаційного вакууму щодо технологічних аспектів підготовки 

естрадного співака) було органічно поєднано здобутки національної 

вокальної школи із світовим досвідом навчання естрадного вокалу, із 

естетикою сучасного естрадного вокалу та підготовлено багато виконавців, 

які стали окрасою української та світової естрадної сцени. Сучасні програми 

підготовки естрадних вокалістів, розроблені з урахуванням світового 

педагогічного досвіду в зазначеній сфері, відповідають усім вимогам щодо 

формування фахових компетентностей естрадного співака, і саме тому 

українські артисти-вокалісти сьогодні є затребуваними в усьому світі. 

Робота не вичерпує всіх питань, пов’язаних із розвитком українського 

естрадного музичного мистецтва в європейському культурному контексті. 

Перспективними можуть стати дослідження, у яких ці тенденції та процеси 

висвітлювалися відповідно до різних напрямів української естрадної музики 
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– джазу, року, електронної музики, хіп-хопу та ін. Також перспективу мають 

розвідки, у яких питання культурної євроінтеграції української естради 

розглядалися б в контексті соціокультурних змін, що відбувалися в 

українському суспільстві за останні десятиліття.  

 

 

 

 

 



196 

СПИСОК ВИКОРИСТАНИХ ДЖЕРЕЛ 

 

1. Аверинцев С. C. Два рождения европейского рационализма. Вопросы 

философии. 1989. № 3. С. 3–13. 

2. Аверинцев С. C. Судьба европейской культурной традиции в эпоху 

перехода от античности к средневековью. Из истории средних веков и 

Возрождения.  Москва : Наука, 1976.  С. 17–64. 

3. Адорно Т. Философия новой музыки. Москва : Логос, 2001. 343 с. 

4. Алле М. Л. Європейський союз.  Париж : Кальман-Леві, 1960. 368 с. 

5. Амирханова С. А. Джаз как искусство артистического 

самовыражения: автореф. дис. на соискание ученой степени канд. 

искусствоведения : 17.00.02. Казань, 2009. 26 с. 

6. Арон Р. Мир і війна між націями.  Київ : Юрінком, 2000.  450 с. 

7. Афоніна О. С. Сучасна українська музика у вимірах європоцентризму : 

монографія. Київ : НАКККіМ, 2012.  140 с. 

8. Ашин Г. К., Мидлер А. П.  В тисках духовного гнета.  Москва : 

Мысль, 1986. 253 с. 

9. Барановский В.Г. Европейское сообщество в системе международных 

отношений. Москва: Международные отношения, 1986.  350 с. 

10. Барбан Е. Джазовые опыты. Санкт-Петербург : Композитор, 2007. 336 

с.  

11. Бахтин М. М. Эстетика словесного творчества. Москва : Искусство, 

1986.  445 с. 

12. Беда О. М. Творчість гурту «Jungleman» у контексті розвитку 

українського джазу. Міжнародний вісник : Культурологія. Філологія. 

Музикознавство : зб. наук. пр. Київ: Міленіум, 2018. Вип. 1 (10). 

С. 269–274. 

13. Бежнар Г. П. Теорія масової культури : курс лекцій :  навчальний 

посібник. Київ, 2020. 49 с. 



197 

14. Безпала С. С. Закономірності побутування джазу в обласних центрах 

України на межі ХХ – ХХІ ст. (на прикладі м. Чернігова). 

Мистецтвознавчі записки : зб. наук. пр. Київ : Міленіум, 2014. Вип. 26. 

С. 63–72. 

15. Безпала С. С. Становлення джазового виконавства в обласних центрах 

України за часів СРСР (на прикладі м. Чернігова). Мистецтвознавчі 

записки : зб. наук. пр. Київ : Міленіум, 2014. Вип. 25. С. 136–144. 

16. Бычков П. Г.  Социально-интеграционный потенциал массовой 

культуры постиндустриального общества : дис. …на соискание науч. 

степ. канд. культурологии :  24.00.01. Санкт-Петербург, 2014. 180 с.  

17. Бобул І. В. Жанрові форми та стильові конотації вокально-естрадного 

виконавства в музичній культурі України кінця ХХ – початку ХХI 

століття : дис. … канд. мистецтвознавства : 26.00.01. Київ, 2018. 219 с. 

18. Бойко О. М. Українська масова музика: етапи розвитку, національні 

особливості : дис. … канд. мистецтвознавства : 17.00.03. Київ, 2017. 

215 с. 

19. Борев Ю. Б. Естетика. Москва : Русь-Олімп, 2005. 829 с. 

20. Бриль И. Практический курс джазовой импровизации: для 

фортепиано.  Москва : Советский композитор, 1979.  112 с. 

21. Булик М. Поняття "європейська інтеграція" та "європеїзація" у 

сучасній науковій думці. Тенденції розвитку сучасної системи 

міжнародних відносин та світового політичного процесу : зб. 

матеріалів І Інтернет-конф., 25 березня 2011 р. Маріуполь. 2011. С. 4–9. 

22. Бэлл Д. Грядущее постиндустриальное общество. Москва : Академия, 

1999. 578 с. 

23. Вавшко І. В. Музична поетика рок-балади : дис. … канд. 

мистецтвознавства : 17.00.03. Київ, 2019. 213 с. 

24. Вебер М. Избранное. Образ общества : сборник работ. Москва : 

Юрист, 1994. 702 с. 



198 

25. Вебер М. Протестантская этика и дух капитализма. Москва : 

Прогресс, 1989.  808 с. 

26. Веблен Т. Теория праздного класса [Текст]. Москва : Прогресс, 1984. 

367 с.   

27. Верменич Ю. Т. Джаз: история, стили, мастера. Санкт-Петербург : 

Лань; Планета музыки, 2007. 607 с.  

28. Вєрка Сердючка зайняла друге місце на Євробаченні : вейб-сайт. 

URL:https://daily.rbc.ua/ukr/show/verka_serdyuchka_zanyala_vtoroe_mesto

_na_evrovidenii__1179042132 (дата звернення: 18. 06.2019). 

29. Вільямс Р. Аналіз культури. Теорія культури та поп-культура : 

Читач / за ред. Джон Сторі. 2-е вид. Хемель Хемпстед : Прентис Холл, 

1998. С. 56–64. 

30. Вільямс Р. Ключові слова: Словник культури та суспільства. Лондон : 

Фонтана, 1983. 286 с. 

31. Вільямс Р. Культура. Лондон : Фонтана, 1981. 256 с.  

32. «Воплі Відоплясова» : вейб-сайт. URL :  

https://moyaosvita.com.ua/istoriya-ukrainu/vopli-vidoplyasova/ (дата 

звернення: 20. 06.2019). 

33. Воропаєва О. В. Джаззінг як форма взаємодії академічного та 

«третього» пластів у джазі : автореф. дис. на здобуття наук. ступеня 

канд. мистецтвознавства : 17.00.03. Харків, 2009. 16 с. 

34. Герасимова-Персидская Н. Неомедиевизм в современной музыке как 

показатель смены культурной парадигмы. Науковий вісник НМАУ ім. 

П.І. Чайковського.  Київ, 2003. Вип. 24. С. 6–13. 

35. Герасимова-Персидська Н. Нове в музичному хронотопі кінця 

тисячоліття. Науковий вісник НМАУ ім. П. І. Чайковського.  Київ, 1998.  

Вип. 28.  С. 32–39. 

36. Гладенко А. Н. Реализация концепций межгосударственной 

интеграции на примере государств Европы. Альманах міжнародного 

права. 2010. Вип. 2. № 2. С. 152–175.  

https://daily.rbc.ua/ukr/show/verka_serdyuchka_zanyala_vtoroe_mesto_na_evrovidenii__1179042132
https://daily.rbc.ua/ukr/show/verka_serdyuchka_zanyala_vtoroe_mesto_na_evrovidenii__1179042132


199 

37. Голос країни : вейб-сайт. URL : https://1plus1.video/golos-strany (дата 

звернення: 11.10.2019).  

38. Гофман С. Європейський процес в цілях Атлантичного хреста. 

Журнал загальних досліджень Марсета. 1964. № 3. С. 85–101.  

39. Гофман С. Роздуми про національну державу в Західній Європі 

сьогодні. Журнал загальних досліджень Марсета / Вілі Блеквелл. № 21 

(1). С. 21 ̶ 38. 

40. Гундорова Т. І. Кітч і література. Травестії. Київ : Факт, 2008. 284 с. 

41. Дерябина Е. М. Европеизация международного публичного права: 

основные формы. Вестник МГОУ. Серия: «Юриспруденция». 2012. № 

3. С. 29–33.  

42. Джинерс С. Масове суспільство. Лондон : Академічна преса, 1976. 

288 с. 

43. Дмитриев Ю. А. Искусство советской эстрады. Москва : Молодая 

гвардия, 1962. 127 с. 

44. Дмитриев Ю. А. Советская эстрада. Краткий очерк истории. Москва : 

Знание, 1968. 77 с. 

45. Дмитриев Ю. А. Эстрада. БСЭ.  Москва : Сов. энциклопедия, 1978. 

Т.30.  С. 840 ̶ 841. 

46. Добрюха Н. Рок из первых рук.  Москва : Молодая гвардия, 1992.  304 

с. 

47. Доній Н. Є. Ціннісна динаміка масової культури :  автореф. дис. на 

здобуття наук. ступеня канд. філос. наук : 09. 00.08. Київ, 2007. 16 с. 

48. Дружинець М. І. Вокальні талант-шоу як феномен культури: 

різноаспектні проблеми. Tradiție și inovare în cercetarea științifică : еdiția 

a 6-a, dedicată Anului Profesorului Nicolae Filip : Materialele Colloquia 

Professorum din 29 septembrie 2016. Bălți : S. n., 2017. Vol. 1. P. 74–79. 

49. Дружинець М. І. Європейський вимір в естрадному музичному 

мистецтві: інтерв’ю-опитування. Культурно-мистецькі обрії’ 2017 : зб. 

наук. праць. Київ : НАКККіМ, 2017. Вип. 3. С. 22–25. 



200 

50. Дружинець М. І. Культурно-історичні прогресії напрямів естрадно-

музичного мистецтва. Культура і сучасність : альманах. Київ : ІДЕЯ 

ПРИНТ, 2019. № 1. С. 246–252. 

51. Дружинець М. І. Масова культура – підґрунтя естрадного музичного 

мистецтва: становлення, розвиток та соціокультурне значення. 

Мистецтвознавчі записки. Київ : ІДЕЯ ПРИНТ, 2018. Вип. 34. С. 337–

346.  

52. Дружинець М. І. Масова культура: підходи до вивчення та напрямки 

теоретичного осмислення. АРТ-платФОРМА : наук. альманах. Київ : 

КМАЕЦМ, 2020. Вип. 1. С. 278–293. 

53. Дружинець М. І. Масова культура та її функціональні блоки. 

Актуальні філософські, політологічні та культурологічні проблеми 

розвитку людини і суспільства у динамічному та глобалізованому світі 

: зб. матеріалів Міжн. наук.-практ. конференції, 8–9 лютого 2019 р. 

Київ: Таврійський національний університет імені В. І. Вернадського, 

2019. С. 45–48. 

54. Дружинець М. І. Масова культура як комунікативний простір 

сучасного музичного естрадного мистецтва. Українська культура: 

минуле, сучасне, шляхи розвитку. Рівне : ПДГУ, 2018. Вип. 26. С. 157–

163. 

55. Дружинець М. І. Міжнародний пісенний конкурс Євробачення як 

важливий етап інтеграції української культури. Вісник Національної 

академії керівних кадрів культури і мистецтв: наук. журнал. Київ : 

ІДЕЯ ПРИНТ, 2020.  № 1. С. 125–129. 

56. Дружинець М. І. Музичне естрадне мистецтво: жанрово-стильова 

специфіка та еволюція. Web of Scholar. Warszawa, 2018. 8 (26). Vol. 2. 

P. 24–29. 

57. Дружинець М. І. Музичне естрадне мистецтво: стильові напрями та 

жанрове розмаїття. Культура та інформаційне суспільство ХХІ 



201 

століття : матеріали Всеукр. наук.-теорет. конф. молодих учених, 20–

21 квітня 2017 р. Харків : ХДАК, 2017. С. 111–112. 

58. Дружинець М. І. Пісенний конкурс Євробачення та вокальні 

телевізійні талант-шоу як фактор європеїзації та євроінтеграції 

української культури. Мистецтвознавчі записки. Київ : ІДЕЯ ПРИНТ, 

2019. Вип. 35. С. 280–287. 

59. Дружинець М. І. Процеси євроінтеграції сучасного естрадного 

мистецтва: київські музичні заклади вищої освіти. Актуальні питання 

гуманітарних наук. Дрогобич : Видавничий дім «Гельветика», 2018. 

Вип. 20. Т. 2. С. 34–39. 

60. Дружинець М. І П’ятий етап еволюції української музичної естради: 

зв’язок із європейською індустрією. The world of science and innovation: 

аbstracts of the 3rd International scientific and practical conference. London: 

Cognum Publishing House, 2020. С. 255–261. 

61. Дружинець М. І. Роль Київської муніципальної академії естрадного та 

циркового мистецтв у процесах євроінтеграції сучасного естрадного 

мистецтва України. Збiрник наукових статей : До 200-ліття від дня 

народження Т. Г. Шевченка / Державний Ун-т iм Алеку Руссо м. 

Бельці. Бельцi : Presa universitară bălţeană, 2014. С. 76–80. 

62. Дружинець М. І. Сучасне композиторське та виконавське мистецтво: 

еволюція естрадної популярної музики. Актуальні питання 

гуманітарних наук. Дрогобич : Видавничий дім «Гельветика», 2018. 

Вип. 19. Т. 1. С. 39–43. 

63. Дружинець М. І. Українська популярна музика в контексті 

євроінтеграції української культури. International Scientific and Practical 

Conference «World science» : рroceedings of the III International Scientific 

and Practical Conference «Topical researches of the World Science»,  28 

June, 2017. Dubai, 2017. № 7 (23). Vol. 4. С. 4–7. 

64. Дружкин Ю. С. Песня как социокультурное действие. Москва : 

Государственный институт искусствознания, 2013. 226 с. 



202 

65. Думасенко С.  А. Особливості вар’єте-життя України кінця ХІХ – 

початку ХХ століття. Аркадія. 2014. № 3 (40). С. 28–31. 

66. Думасенко С. А. Театри малих форм у контексті культурного 

розвитку Одеси у першій чверті ХХ століття : автореф. дис. на здобуття 

наук. ступеня канд. мистецтвознавства : 26. 00. 01. Харків, 2009. 16 с. 

67. Едвін Р. Від класики до попу: тематичне дослідження. Журнал співу. 

2000. 56. №3. С. 71–72. 

68. Едвін Р. Крос-тренінг для голосу. Журнал співу. 2008. 65. №1. С. 73–

76. 

69. Євробачення : вейб-сайт. URL : https://eurovision.ua/2020/news/68 (дата 

звернення: 14.11.2018). 

70. Євроінтеграція : вейб-сайт. URL : 

http://www.spfu.gov.ua/ua/content/spf-collaboration-eurointegration.html 

(дата звернення: 18.10.2019). 

71. Європеїзація : вейб-сайт.  URL : 

http://politics.chdu.edu.ua/article/viewFile/75273/70785 (дата звернення: 

18.10.2019). 

72. Європеїстика : вейб-сайт. URL : https://kudapostupat.ua/profesiia-

evropeistyka (дата звернення: 29.01.2020). 

73. Европейская интеграция: современное состояние и перспективы. 

Минск : ЕГУ, 2001. 336 с. 

74. Євтушенко О. Легенди химерного краю: Українська рок-антологія. 

Київ : Автограф, 2004. 221 с. 

75.  Євтушенко О. Україна In Rock. Київ : Грані-Т, 2011. 240 с. 

76.  Ерасов Б. Цивилизации. Универсалии и самобытность. Москва, 2002.  

524 с. 

77. Зірка тижня : 10 цікавих фактів про Аліну Паш  із Закарпаття : вейб-

сайт.  URL :  https://lux.fm/showbiz_t2 https://lux.fm/zirka-tizhnya-10-

cikavih-faktiv-pro-alinu-pash---huliganku-krasunyu-z-zakarpattya_n68995 

(дата звернення: 20. 06.2019). 

http://www.spfu.gov.ua/ua/content/spf-collaboration-eurointegration.html
http://politics.chdu.edu.ua/article/viewFile/75273/70785
http://politics.chdu.edu.ua/article/viewFile/75273/70785
https://kudapostupat.ua/profesiia-evropeistyka
https://kudapostupat.ua/profesiia-evropeistyka


203 

78. Злотник О. Й. Комунікативний простір музичного мистецтва України 

кінця  ХХ – початку  ХХІ століття : автореф. дис. на здобуття наук. 

ступеня канд. мистецтвознавства :  26.00.01. Київ,  2019. 27 с. 

79. Зосім О. Л. Західноєвропейська духовна пісня на східнослов’янських 

землях у ХVІІ – ХІХ століттях : монографія. Київ : ДАКККіМ, 2009. 

204 с. 

80. Ильин А. Н. Массовая культура и субкультура: общее и особенное. 

Социологические исследования. 2010. № 2.  C. 69–75.  

81. Ильин А. Н. Субъект в массовой культуре современного общества 

потребления (на материале китч-культуры) : монография.  Омск : 

Амфора, 2010. 375 с. 

82. Інтеграція в європейський освітній простір: здобутки, проблеми, 

перспективи : монографія / за заг. ред. Ф. Г. Ващука.  Ужгород : ЗакДУ, 

2011. Серія «Євроінтеграція: український вимір». Вип. 16. 560 с.  

83. Караоке на майдані : вейб-сайт.  URL :   https://knm.at.ua/index/0-2 

(дата звернення: 18.04.2019). 

84. Карась Г. В. Музична культура української діаспори у світовому 

часопросторі ХХ століття : монографія. Івано-Франківськ : Тіповіт, 

2012. 1164 с. 

85. Кастельс М. Информационная эпоха: экономика, общество и 

культура. Москва : Высш. шк. экономики, 2000. 606 с. 

86. Київська муніципальна академія естрадного та циркового мистецтв : 

вейб-сайт. URL : https://circusacademy.kiev.ua/ (дата звернення: 

19.10.2019). 

87. Київська муніципальна академія музики ім. Р. М. Глієра : вейб-сайт. 

URL : https://glieracademy.org/ (дата звернення: 19.10.219). 

88. Кисла С. В. Діалог етно- та поп-культури у музичному мистецтві ХХ 

– ХХІ століть. Молодий вчений. 2018. № 2 (54). С. 103–106. 



204 

89. Клитин С. С. Искусство эстрады XIX – XX веков. Санкт-Петербург : 

Санкт-Петербургская государственная академия театрального 

искусства, 2005. 45 с.  

90. Клитин С. С. История искусства эстрады: учебник для студентов 

высших учебных заведений, обучающихся по специальностям 

«Актерское искусство», «Режиссура театра», «Театроведение» и по 

направлению подготовки «Театральное искусство». Санкт-Петербург : 

Чистый лист, 2008. 445 с. 

91. Клитин С. С. Эстрада: Проблемы теории, истории и методики. 

Ленинград : Искусство, 1987. 187 с. 

92. Клитин С. С. Эстрадные заведения: пятнадцать очерков для 

профессионалов и любителей эстрадного искусства. Москва : ГИТИС, 2002. 

251 с.  

93. Кнабе Г. С. Рок-музыка и рок-среда как формы контркультуры. 

Москва- Санкт-Петербург : РОССПЭН,  2006. 420 с.  

94. Ковзиридзе Т., Коппитерс Бр., Нутчева Г., Точчи Н., Хёйссен М., 

Эмерсон М. Европеизация и сецессионистские конфликты: концепции  

и теории. Европеизация и разрешение конфликтов: конкретные 

исследования европейской периферии / Бруно Коппитерс, Майкл 

Эмерсон, Мишель  Хёйссен, Тамара Ковзиридзе, Гергана Нутчева, 

Натали  Точчи, Мариус Валь, с комментариями Нику Попеску, Гиа 

Нодиа; пер. с англ. Москва : Издательство «Весь мир», 2005. С.19–73. 

95. Козлов А. С. Рок: истоки и развитие. Москва : Мега-сервис, 1998. 

192 с. 

96. Коллиер Дж. Л. Становление джаза : популярно-исторический очерк / 

пер. с англ., предисл. и общ. ред. А. Медведева. Москва : Радуга, 1984. 

389 с. 

97. Колосок Т. С. Соціокультурна ідентичність в умовах європейської 

інтеграції (на прикладі україно-чеських культурних зв’язків) :  автореф. 



205 

дис. на здобуття наук. ступеня канд. культурології : 26.00.01.  Київ, 

2009. 20 с. 

98. Колубаєв О. Л. Галицька популярна пісня в процесі еволюції 

регіональної традиції естрадно-музичного мистецтва : автореф. дис. на 

здобуття наук. ступеня канд. мистецтвознавства : 17.00.03. Одеса, 2014. 

20 с.  

99. Комарницький Стивен : вейб-сайт. URL : http://www.vsesvit-

journal.com/old/content/view/983/41/ (дата звернення: 18.10.2019). 

100. Комлікова А. В. Українська рок-опера: традиції та аспекти розвитку : 

автореф. дис. на здобуття наук. ступеня канд. мистецтвознавства : 

17.00.03. Київ, 2016. 183 с. 

101. Конвалюк У. В. Персонологічний дискурс вокального мистецтва 

української естради 70-років ХХ – початку ХХІ століть : дис. … канд. 

мистецтвознавства : 26.00.01. Івано-Франківськ, 2020. 328 с. 

102. Конен В. Д. Рождение джаза. Москва : Сов. композитор, 1984. 312 с. 

103. Конен В. Третий пласт. Новые массовые жанры в музыке ХХ века. 

Москва : Музыка, 1994. 160 с. 

104. Конен В. Этюды о зарубежной музыке. Москва : Музыка, 1975. 480 с. 

105. Конрад Н. И. Запад и Восток. Статьи.  Москва : Наука, 1972.  496 с. 

106. Копійка В. В., Шинкаренко Т. І. Європейський Союз: заснування і 

етапи становлення. Київ : Видавничий Дім «Ін Юре», 2001. 448 с. 

107. Корнієнко В. В. Гуманітарні комунікативні системи європейської 

інтеграції. Україна та Франція: кроскультурний діалог : автореф. дис. 

на здобуття наук. ступеня докт. культурології : 26.00.01. Київ, 2017. 40 

с. 

108. Корнієнко В. В. Гуманітарні комунікативні системи європейської 

інтеграції. Україна та Франція: кроскультурний діалог : монографія. 

Київ : НАКККіМ, 2016. 432 с. 

109. Корочанська А. О. «Ініціатива Бріана» на рубежі 1920-1930-х рр. як 

етап у формуванні наднаціональної свідомості в Європі. Наукові праці 



206 

історичного факультету Запорізького національного університету. 

2014. Вип. 40.  С. 30–313. 

110. Корочанська А. О. Пан’європейський проект Р. Куденхове-Калергі у 

1920-1930-ті рр. : аналіз основних положень. Наукові праці  

історичного факультету Запорізького національного університету.  

2014. Вип. 36.  С. 290–302.  

111. Костина А. В. Массовая культура как феномен постиндустриального 

общества. Москва : Едиториал УРСС, 2005. 352 с. 

112. Косюк О. М. Теорія масової комунікації. Луцьк : ВНУ імені Лесі 

Українки, 2012. 397 с. 

113. Куденхове-Калерги Р. Н. Пан-Европа /  отв. ред. Е. Айзпурвит. 

Москва : Вита Планетаре, 2006. 120 с. 

114. Кузнецов Е. Из прошлого эстрады. Москва : Искусство, 1958. 359 с.  

115. Кукаркин А. В. Буржуазная массовая культура: Теории. Идеи. 

Разновидности. Образцы. Техника. Бизнес. Москва : Политиздат, 1985. 

399 с. 

116. Культурология. Краткий тематический словарь. Ростов-на-Дону : 

Феникс, 2001. 192 с. 

117. Лазарєв С. Г. Електронна музика як соціокультурне явище (друга 

половина ХХ – початок ХХІ століть) : дис. … канд. мистецтвознавства: 

26.00.01. Київ, 2018. 241 с. 

118. Ластовецька-Соланська З. М. Музичні цінності та потреби в 

сучасному культурному континуумі України : автореф. дис. на здобуття 

наук. ступеня канд. мистецтвознавства : 17.00.01. Львів, 2007. 20 с. 

119. Лебон Г. Психология народов и масс. Западно-европейская 

социология ХIХ – начала ХХ веков. Москва : Изд-во Ивана Лимбаха, 

1996.  С. 95–145. 

120. Левчук Я. М. Масова музика як соціалізуючий чинник молодіжних 

субкультур України : автореф. дис. на здобуття наук. ступеня канд. 

мистецтвознавства : 26.00.01. Київ, 2011. 16 с.  



207 

121. Ліндберг Л. Політична динаміка європейської економічної інтеграції. 

Стенфорд, Каліфорнія : Університетська преса Стенфорда, 1963. 367 с.  

122. Лінтон Ральф. Вивчення людини. Нью-Йорк : Д. Еплтон-Сенчері Ко, 

1936. 503 с. 

123. Лісовий В. А. Музична культура та освіта Буковини в контексті 

процесів євроінтеграції. Чернівці : Чернівецький національний 

університет імені Ю. А.  Федьковича, 2015. 98 с. 

124. Лихачев Д. Три основы европейской культуры и русский 

исторический опыт. Наше наследие. 1991. № VI (24). С. 15–16. 

125. Лой О. Onuka: В Україні талант-шоу перетворюють артистів на 

безробітних : вейб-сайт.  URL : https://glavcom.ua/interviews/331155-

onuka-v-ukrajini-talant-shou-peretvorjut-artistiv-na-bezrobitnih.html (дата 

звернення: 11.10.2019). 

126. Лотман Ю. М. К семиотической типологии русской культуры XVIII 

века. История и типология русской культуры.  Санкт-Петербург : 

Искусство- СПБ, 2002. 768 с. 

127. Лоцман Р. О. Особливості інтерпретації народної пісні в сучасному 

естрадному мистецтві України. Естрадне та джазове мистецтво в 

контексті сучасної освіти. Київ : НАКККіМ, 2013. С. 51–54. 

128. Лошков Ю. І. Рок-музика в сучасній культурі Харкова. Культура 

України. 2015. Вип. 50. С. 15–25. 

129. Лошков Ю. І. Рок-музика в Україні: ознаки періодизації. Аркадія. 

Мистецтвознавчий та культурологічний журнал. 2015. № 1 (42). 

С. 14–18. 

130. Лященко І. С. Соцiальнi функцiї масової музичної культури. 

Актуальні проблеми духовності : зб. наук. пр. Кривий Ріг : КДПУ, 

2012. Вип. 13. С. 245–256.  

131. Макдональд Д. Теорія масової культури. Культурна антропологія. 

Проблеми та вибір текстів / за ред. А. Менцвеля. Варшава : 

Видавництво Варшавського університету, 2005. С. 400–410. 



208 

132. Маклюэн M. Телевидение. Робкий гигант. Телевидение вчера, сегодня, 

завтра. Москва: Радио, 1987. Вып. 7.  С. 169–170. 

133. Манько С. Б. Полістилістичність естрадного вокального мистецтва на 

початку XXI ст. (на прикладі українських сучасних артистів). Культура 

України. Харків : ХДАК, 2017. Вип. 57. С. 232–240. 

134. Мартинов А. «Пан’Європа» Ріхарда Куденхова-Калергі та 

започаткування процесу європейської інтеграції. Європейські історичні 

студії.  2016.  №3.  С. 69–91. URL :  eustudies.history.knu.ua. pdf (дата 

звернення: 10.11.2016).  

135. Маршал А. Об’єднана Європа. Т.1: Точно Об’єднана Європа: 

проблеми. 1970; Т.2. Те саме. Територіальна інтеграція. 1965. URL 

: https://www.persee.fr/doc/reco_0035-

2764_1965_num_16_2_407656_t1_0341_0000_001. pdf (дата звернення: 

11.12.2017). 

136. Махлуп Ф. Производство и распространение знаний в США. Москва : 

Прогресс, 1966. 462 с. 

137. Міжнародна інтеграція і глобалізація у світовій політиці : вейб-сайт. 

URL:https://cathedra.io.ua/s1220723/tema_8._mijnarodna_integraciya_i_gl

obalizaciya_u_svitoviy_politici) (дата звернення: 18.10.2019).  

138. Мілвард А. Європейський порятунок нації-держави / ред. Джордж 

Бернан, Федеріко Ромеро. Берклі Лос-Анджелес : Університет 

Каліфорнії, 1992. 477 с.  

139. Миллс Ч. Р. Язык, логика и культура. Социологическое обозрение / 

пер. с англ. А. Корбут ; научный ред. пер. С. Баньковская.  Москва: 

Социологическое обозрение; Центр фундаментальной социологии НИУ 

ВШЭ,  2012. Т. 11 № 1. С. 84–98.  

140. Мітрані Девід, Гарнетт Максвелл. Світова єдність та нації. Лондон : 

Національна рада миру, 1950. 

https://www.persee.fr/doc/reco_0035-2764_1965_num_16_2_407656_t1_0341_0000_001
https://www.persee.fr/doc/reco_0035-2764_1965_num_16_2_407656_t1_0341_0000_001


209 

141. Мозгова О. М. Творчість Миколи Мозгового як явище української 

масової музичної культури : автореф. дис. на здобуття наук. ступеня 

канд. мистецтвознавства : 26.00.01. Київ, 2013. 16 с. 

142. Мозговий М. П. Становлення і тенденції розвитку української 

естрадної пісні : дис. ... канд. мистецтвознавства : 17.00.01. Київ, 2007. 

175 с. 

143. Моне Ж. Торговельні Сполучені штати Європи. Париж, 1955. 

144. Моравчик А. Переговори про Єдиний європейський акт: національні 

інтереси та державне управління в Європейському товаристві. 

Міжнародна організація. 1991. 45 (1). С. 19–56.  

145. Моравчик А. Преференції та влада в Європейському товаристві: 

Ліберальний міжурядовий підхід. Журнал досліджень спільного ринку. 

1993. 31 (4). С. 473–524. 

146. Мукерджи Ч., Шадсон М. Новый взгляд на поп-культуру. Полигнозис. 

2000. № 2. С. 103–112. 

147. Мукерджи, Ч., Шадсон, М. Новый взгляд на поп-культуру.  

Полигнозис. 2000. № 3. С. 87–95. 

148. Набок И. Л. Рок-культура как эстетический феномен : автореф. дис. 

на здобуття наук. ступеня  д-ра филос. наук : 09.00.04. Москва, 1993. 

42 с. 

149. Наринский М., Карев В. Общие истоки европейской цивилизации. 

Европейский альманах.  Москва : Наука,1991. С. 18–29. 

150. Неоєвропоцентризм: музична культура на межі тисячоліть: у 2 кн.: 

монографія /  Холопова В., Канаріс Л., Маркова О., Таранець С.  Одеса 

: Астропринт, 2006.  Кн. 1.  С. 76–114.  

151. Нідель Р. Світова музика: Основи. Серія Основи. Нью-Йорк : 

Рутледж, 2005. 404 с. 

152. Новейший философский словарь / сост.  Грицанов А. А. Минск : 

В.М.Скакун, 1998. 896 с. URL: http:/ 

/www.filosofiya.su/word/evropocentrizm.hm (дата звернення: 18.10.2019). 

http://www.filosofiya.su/word/evropocentrizm.hm


210 

153. Овсянников В. Г. Український поп-рок у контексті розвитку 

популярної  музичної культури кінця ХХ – початку ХХІ століття : дис. 

... канд. мистецтвознавства : 26.00.01. Київ, 2019. 196 с. 

154. Овчарук О. В. Інновація як стратегія розвитку сучасної культурно-

мистецької освіти. Культура України : у 2 ч. : зб. наук. пр. / М-во 

культури України, Харк. держ. акад. культури; за заг. ред. В. М. Шейка.  

Харків : ХДАК, 2013. Вип. 42. Ч.1. С. 42-49. 

155. Овчинников Е. История джаза: учебник. Москва : Музыка, 1994. 

238 с.  

156. Океан Ельзи : вейб-сайт. URL : 

sites.google.com/site/okeanelzigroup/istoria-gurtu (дата звернення: 

18.10.2019). 

157. Олендарьов В. М. Вітчизняний джаз та проблема стилю : автореф. 

дис. на здобуття наук. ступеня канд. мистецтвознавства : 17.00.02. 

Київ, 1995. 22 с. 

158. О’Ніл М. Політика європейської інтеграції. Лондон та Нью-Йорк : 

Рутледж, 1996. 360 с. 

159. Ортега-і-Гассет X. Естетика. Філософія культури. Москва : 

Мистецтво, 1991. 592 с. 

160. Осташ І. Бонді або повернення Богдана Весоловського. Київ : 

Дуліби, 2013. 328 с. 

161. Павлишин С. С. Музика двадцятого століття : навч. посібник. Львів : 

БаК, 2005.  232 с.  

162. Павлова О. Ю.  Історія української культури.  Київ : Центр учбової 

літератури, 2012. 368 с. 

163. Палійчук А. В. Мистецький доробок Володимира Івасюка у вимірах 

української музичної культури другої половини ХХ століття: історико-

біографічний аспект : автореф. дис. на здобуття наук. ступеня канд. 

мистецтвознавства : 26.00.01. Київ, 2018. 248 с. 



211 

164. Палкіна І. І. Жанроутворення у рок-мистецтві: міжвидові та 

внутрішньовидові взаємодії : автореф. дис. на здобуття наук. ступеня 

канд. мистецтвознавства : 26.00.01. Київ, 2017. 16 c. 

165. Панасье Ю. История подлинного джаза. Ленинград : Музыка, 1978. 

128 с. 

166. Плахотнюк В. Г. Етномистецькі виміри популярної музичної 

культури в Україні другої половини XX століття : автореф. дис. на 

здобуття наук. ступеня канд. мистецтвознавства : 26.00.01. Київ, 2011. 

19 с. 

167. Плахотнюк В. Г. Музична поп-культура України у контексті художніх 

практик постмодернізму. Актуальні проблеми історії, теорії та 

практики художньої культури. Київ : Міленіум, 2010. С. 215–221. 

168. Політологічний енциклопедичний словник / уп. Горбатенко В. П.; за 

ред. Ю. С. Шемшученка, В. Д. Бабкіна, В. П. Горбатенка. 2-е вид., доп. 

і перероб. Київ : Генеза, 2004. 736 с. 

169. Померанц Г. Долгая дорога истории : вейб-сайт. URL : 

http://www.polit.ru/article/2005/11/14/pomerants/ (дата звернення: 

18.10.2019). 

170. Пономарьов Олександр. Про мене : вейб-сайт. URL :   

https://ponomaryov.com/ (дата звернення: 18. 07.2019). 

171. Попович Н. М. Специфіка жанрово-стильової багатогранності 

естрадного музичного мистецтва. Художньо-освітній простір України 

в контексті новітньої історії. Київ, 2007. С. 89–97. 

172. Почепцов Г. Г. Теорія комунікації. Mосква : Рефл-бук, Ваклер, 2006.  

656 с.  

173. Про нас – ДахаБраха : вейб-сайт. URL : https: 

//www.dakhabrakha.com.ua/uk/about/ (дата звернення: 18. 05.2019).  

174. Пучала Д. Інтеграція та дезінтеграція у франко-німецьких відносинах. 

1954–1965. Міжнародна організація. 1970. Вип. 24. № 2. С. 183–208. 

http://www.polit.ru/article/2005/11/14/pomerants/
../29%2003%20Маріанна/Про%20нас%20–%20ДахаБраха
https://www.dakhabrakha.com.ua/uk/about/
https://www.dakhabrakha.com.ua/uk/about/


212 

175. Радишевська О. Р. Генезис поняття «європеїзація»: 

загальногуманітарний та правовий дискурс. Науковий вісник публічного 

та приватного права. 2019. Вип. 5. Т. 2. С.165–173. 

176. Рассет Б. Транзакції. Громада та міжнародна політична інтеграція. 

Журнал загальних досліджень Марсета. 1971. Вип. 9. № 3. С. 320. 

177. Рева Ю. А. Творча особистість в умовах масової культури : автореф. 

дис. на здобуття наук. ступеня канд. культурології : 26.00.01. Київ, 

2008. 19 с. 

178. Ріетберген П. Європа: Культурна історія. Каліфорнія : Рутледж, 2006. 

545 с. 

179. Різник О. О. Деякі тенденції музичного телеефіру України на початку 

ХХІ століття. V Культурологічні читання пам’яті Володимира 

Подкопаєва «Культурологічний дискурс сучасного світу: від 

національної ідеї до глобалізаційної цивілізації» : збірник матеріалів 

Всеукр. наук.-практ. конференції, 1–2 червня 2007 р. Київ : Муленіум, 

2007. С. 252–258.  

180. Рок-гурт The HARDKISS став Амбасадором WWF Україна : вейб-

сайт.  URL : ttps://wwf.ua/?359977/the-hardkiss-ambassador-wwf (дата 

звернення: 18.05.2019). 

181. Романко В. І. Джаз у музичній культурі України: соціокультурна та 

музикознавча інтерпретації : дис. … канд. мистецтвознавства : 17.00.03. 

Київ, 2001. 177 с. 

182. Рось З. П. Розвиток джазово-фестивального руху в соціокультурному 

просторі України періоду незалежності (1991–2012 рр.) : дис. … канд. 

мистецтвознавства : 26.00.01. Івано-Франківськ, 2016. 322 с. 

183. Ружмон Д. Європа у гpi. Шанс Європи. Відкритий лист до европейців. 

Львів : Центр гуманітарних досліджень, 1998.  280 с. 

184. Рыбакова Е. Л. Развитие музыкального искусства эстрады в культуре 

России : автореф. дис. на соискание ученой степени д-ра 

искусствоведения : 24.00.01. Санкт-Петербург, 2007. 34 с. 



213 

185. Рябуха Т. М. Витоки та інтонаційні складові української пісенної 

естради : дис. … канд. мистецтвознавства : 17.00.03. Харків, 2017. 203 

с.  

186. Садолін К. Повна вокальна техніка. Новий Південний Уельс. 

Австралія : Shout Publications, 2008. 

187. Самая Т. В. Вокальне мистецтво естради: український контекст. Київ : 

Четверта хвиля, 2019. 152 с. 

188. Самойленко О. Діалог як музично-культурологічний феномен: 

методологічні аспекти сучасного музикознавства : автореф. дис. на 

здобуття наук. ступеня  д-ра мистецтвознавства :  17.00.03.  Київ, 2003.  

36 с. 

189. Сапожнік О. В. Антологія української популярної естрадної музики: 

навч. посіб. Київ : ДАКККіМ, 2003. Ч. 1. 165 с. ;  Ч. 2. 152 с. 

190. Сапожнік О. В. Популярна естрадна музика в Україні : історичний 

екскурс.  Мистецтво та освіта. 2003. № 4. С. 11–13. 

191. Сапожнік О. В. Сучасна популярна естрадна музика. Київ : Державна 

академія керівних кадрів культури і мистецтв, 2000.  64 с. 

192. Сарджент У. Л. Джаз: генезис, музыкальный язык, эстетика. Москва : 

Музыка, 1987. 296 с. 

193. Саркитов Н. Д. Социальные функции рок-музыки и ее место в 

молодежной субкультуре (критика буржуазных социологических 

концепций рок-музыки) : дис. ... канд. филос. наук : 09.00.03. Москва, 

1987. 162 с.  

194. Сєргєєва Н. В. Проблеми збереження традиції народної культури в 

умовах євроінтеграційних процесів. Духовність особистості: 

методологія, теорія і практика: зб. наук. пр. / Східноукр. нац. ун-т ім. 

В. Даля, Н.-д. ін-т духов. розв. людини, каф. "ЮНЕСКО" "Духов.-

культ. цінності вихов. та освіти".  Сєвєродонецьк,  2013. № 6(59). С. 

166–172.  



214 

195. Симоненко В. С. Лексикон джаза. Київ : Музична Україна, 1981. 111 

с.  

196. Симоненко В. С. Мелодии джаза. Київ : Муз. Україна, 1984. 318 с. 

197. Симоненко В. Українська енциклопедія джазу. Київ : Центрмузінформ, 

2004. 230 с. 

198. Совгира Т. І. Телеестрада як продукт взаємодії естради та 

телебачення : автореф. дис. на здобуття наук. ступеня канд. 

мистецтвознавства : 26.00.01. Київ, 2016. 19 с. 

199. Соколов А. В. Загальна теорія соціальної комунікації. Санкт-

Петербург : Вид-во Михайлова В. А., 2002. 461 с.  

200. Сохор А. «Бит или не бит?» Вопросы социологии и эстетики музыки.  

Ленинград : Сов. композитор, 1980. Т.1.  С. 264–275.  

201. Співай як зірка : вейб-сайт. URL :  https://www.mv.org.ua/news/94128-

spivai_jak_zirka_kto_proshel_v_final.html (дата звернення: 5.10.2019).  

202. Станіславська К. І. Мистецьке шоу: маніпуляція мистецтвом чи 

мистецтво маніпуляції? Науковий вісник Київського національного 

університету театру кіно і телебачення імені І. К. Карпенка-Карого. 

Київ, 2020. Вип. 26. С. 109–113. 

203. Станіславська К. І. Мистецько-видовищні форми сучасної культури: 

монографія. Київ : НАКККіМ, 2012. 320 с. 

204. Стасов О. Kozak System : ми будемо виступати навіть з дихальними 

апаратами : вейб-сайт. URL : https://rozmova.wordpress.com/ 

2017/08/15/kozak-system/ (дата звернення: 5.10.2019). 

205. Сторі Д. Теорія культури та масова культура. Вступний курс / пер. з 

англ. С. Савченко. Київ : Акта, 2005. 359 с. 

206. Строкова Е. В. Джаз в контексте массового искусства (к проблеме 

классификации и типологии искусства) : дисс. … канд. 

искусствоведения : 17.00.09. Москва, 2002. 211 с. 

207. Супрун О. В. Мистецтво джазу як форма взаємодії музичних культур 

: дис. … канд. мистецтвознавства : 26.00.01. Київ, 2011. 195 с. 

https://www.mv.org.ua/news/94128-spivai_jak_zirka_kto_proshel_v_final.html
https://www.mv.org.ua/news/94128-spivai_jak_zirka_kto_proshel_v_final.html


215 

208. Сыров В. Н. Стилевые метаморфозы рока. Санкт-Петербург : 

Композитор, 2008. 312 с. 

209. Тард Г. Мнение и толпа.  Москва : Институт психологии РАН, КСП, 

1998.  446 с.  

210. Тарнас Р. История западного мышления («Страсти западного ума») / 

пер. Т. А. Азаркевич. Москва : КРОН-ПРЕСС, 1995. 448 с. 

211. Тейлор П. Міжнародна організація в сучасному світі: регіональний та 

глобальний процес. Лондон : Пінтер, 1993. 262 с. 

212. Телепроект «Шанс»: новые условия, правила и судьи : вейб-сайт.  

URL :  https://vecherniy.kharkov.ua/news/19362/ (дата звернення: 14. 

04.2019). 

213. Теребун Д. С. Джаз як мистецтво діалогу : дис. … канд. 

мистецтвознавства : 26.00.01. Київ, 2019. 219 с. 

214. Тіна Кароль: офіційний сайт співачки : вейб-сайт. URL : 

http://tinakarol.com/ (дата звернення: 18.09.2019).  

215. Тіндеманс Л. Звіт перед Європейською Радою. Бюлетень 

Європейських Співтовариств. Додаток 1/76. 1975. С. 32. 

216. Толкачова Г. В. Особливості масової музичної культури України в 

сучасний період. Соціальні технології: актуальні проблеми теорії та 

практики. 2010. № 45. С. 241–247. 

217. Топорнин Б. Н. Европейское право: учебник. Москва : Юристъ, 1998. 

456 с. 

218. Тормахова В. М. Українська естрадна музика і фольклор: 

взаємопроникнення і синтез : автореф. дис. на здобуття наук. ступеня 

канд. мистецтвознавства : 17.00.03. Київ, 2007. 17 с.  

219. Тормахова В. М. Українська естрадна музика і фольклор: 

взаємопроникнення і синтез : монографія. Київ : Вид-во Ліра-К, 2017. 

204 с. 

220. Тормахова В. М. Xарактерні риси української поп-музики кінця XX –  

початку XXI століть. Університетська кафедра. Культурологія. 

http://tinakarol.com/


216 

Аксіологія. Філософія. Етнологія. Дискусії. Рецензії. Анотації: альм. 

Київ : КНЕУ, 2014. Вип. 3. C. 165–172. 

221. Тофлер Э. Третья волна. Москва : ООО «Издательство АСТ», 2002. 

776 с. 

222. Три фестивалі отримали відзнаку європейської асоціації фестивалів – 

EFF : вейб-сайт. URL : 

http://mincult.kmu.gov.ua/control/publish/article?art_id=245252081 (дата 

звернення: 5.10.2018).  

223. Тріумф-2016 як перемога Джамали на Євробаченні : вейб-сайт.  URL : 

https://showbiz.24tv.ua/triumf2016_yak_peremoga_dzhamali_na_yevrobach

enni_dovela_do_isteriki_rosiyu_n762642  (дата звернення: 18. 06.2019). 

224. Тріумф України на Євробаченні-2004: як Руслана та її "Дикі танці" 

підкорили світ : вейб-сайт.  URL :  

https://news.obozrevatel.com/ukr/show/people/triumf-ukraini-na-

evrobachenni-2004-yak-ruslana-ta-ii-diki-tantsi-pidkorili-svit.htm (дата 

звернення: 18. 07.2019). 

225. Уайт Л. Избранное: Наука о культуре. Москва : «Российская 

политическая энциклопедия» (РОССПЭН), 2004. 960 с. 

226. Уварова Е. Д. Эстрада в России. Двадцатый век. Энциклопедия. 

Москва : ОЛМА-ПРЕСС, 2004. 862 с. 

227. Уварова Е. Д. Эстрадный театр: миниатюры, обозрения, мюзик-холлы 

(1917–1945). Москва : Искусство, 1983. 320 с. 

228. Український гурт KAZKA – на вершині YouTube-чарту. Хто це такі : 

вейб-сайт. URL : https://amazing-ukraine.com/ukrainskyi-hurt-kazka-na-

vershyni-youtube-chartu-khto-tse-taki/ (дата звернення: 18.10.2019). 

229. Український кант XVII – XVIII ст. / упоряд., вст. ст. і прим. Івченко Л. 

В.; спецред. текстів В. І. Крекотня. Київ : Музична Україна, 1990. 200 с. 

230. Устименко-Косоріч О. Масова музика як атрибут молодіжної 

культури середини ХХ століття : автореф. дис. на здобуття наук. 

ступеня канд. мистецтвознавства : 26.00.01. Київ, 2008. 19 с. 

http://mincult.kmu.gov.ua/control/publish/article?art_id=245252081
https://amazing-ukraine.com/ukrainskyi-hurt-kazka-na-vershyni-youtube-chartu-khto-tse-taki/
https://amazing-ukraine.com/ukrainskyi-hurt-kazka-na-vershyni-youtube-chartu-khto-tse-taki/


217 

231. Ухов Д. Вокруг рокмузыки. Конен В. Дж. Третий пласт: новые 

массовые жанры в музыке ХХ века.  Москва : Музыка, 1994. С.144–158.  

232. У шоу “Суперзірка” визначився переможець : вейб-сайт.  URL : 

https://tsn.ua/glamur/events/u-shou-superzirka-viznachivsya-peremozhec-i-

volodar-milyona-griven.html (дата звернення: 18. 05.2019).  

233. Фабрика зірок : вейб-сайт.  URL : https://maximum.fm/novini_t2 

https://maximum.fm/fabrika-zirok-yak-zminilisya-najyaskravishi-

ukrayinski-fabrikanti_n162890 (дата звернення: 18. 04.2019). 

234. Фейрберн Р. Від інстинкту до самості: вибрані статті. Фейрберн. 

Джейсон Аронсон. Inc, 1994 р. Том І. С. 13–92. 

235. Фейертаг В. Джаз. ХХ век : энциклопедический справочник. Санкт-

Петербург : Скифия, 2001. 564 с.  

236. Фейертаг В. Диалог со свингом. Санкт-Петербург: 

"КультИнформПресс", 2006. 318 с. 

237. Философский энциклопедический словарь / под ред. Л. Ф. Ильичева, 

П. Н. Федосеева, С. М. Коваль, В. Г. Панова. Москва : Сов. 

энциклопедия, 1983. 840 с.  

238. Фінал пісенного конкурсу Євробачення-2011Міка Ньютон : вейб-

сайт. URL :   https://www.bbc.com/ 

ukrainian/entertainment/2011/05/110514_ eurovision_final_is (дата 

звернення: 20.07.2019). 

239. Флиер А. Я. Массовая культура и ее социальные функции. 

Общественные науки и современность. Москва : Российская академия 

наук, 1998. № 6. С. 138–148.  

240. Фрейд З. Психология масс и анализ человеческого «Я». Преступная 

толпа. Москва : Изд-во ин-та психологии РАН : КСП+, 1998. 378 с.  

241. Фрідріх К. Міжнародний федералізм у теорії та практиці. Системи 

інтеграції міжнародного товариства. Принстон, 1964. С. 126–127. 



218 

242. Фромм Э. Здоровое общество. Психоанализ и культура: Избранные 

труды Карен Хорни и Эриха Фромма. Москва : Юрист, 1995. C.  273–

596. 

243. Фромм Э. Иметь или Быть? Психоанализ и религия; Искусство 

любить; Иметь или Быть? /  пер. с англ.  Киев : Ника-Центр, 1998.  400 

с. 

244. Фромм Э. Революция надежды. Фромм Э. Психоанализ и этика. 

Москва : Республика, 1993.  С. 261–289.  

245. Хаас І. Об’єднана Європа: політичні, соціальні та економічні сили 

1950–1957. Стенфорд : Стенфорд юніверсіті пресс. 1964. 552 с.  

246. Хаксли О. Искусство и банальность : вейб-сайт. URL :  

 http://physioleptics.ru/old-hgs.html  (дата звернення: 20. 07.2018). 

247. Хейзинга Й. Homo ludens. Статьи по истории культуры. Москва : 

Прогресс, 1992.  464 с. 

248. Херсковиц М. Дж. Культурология. Энциклопедия: в 2 т. / гл. ред. и 

автор проекта С. Я. Левит. Москва : РОССПЭН, 2007. Т. 2. С. 882–887.  

249. Холл С. Центральність в культурі визначає культурні революції 

нашого часу. Регулювання медіа та культури. Лондон : Сейдж, 1997. С. 

207–239. 

250. Холопова В. Н. Музыка как вид искусства.  Москва : Лань, 1994.  320 

с. 

251. Холопова В. Н. Формы музыкальных призведений : учеб. пособ. для 

муз. вузов. Санкт-Петербург : Лань, 1999. 496 с. 

252. Холопова В. Теория музыки: мелодика, ритмика, фактура, тематизм. 

Санкт-Петербург : Изд-во «Лань», 2002.  368 с. 

253. Хроніки "Євробачення": Злата Огнєвіч про формат конкурсу і "Слава 

Україні" в прямому ефірі : вейб-сайт. URL 

:https://news.obozrevatel.com/ukr/show/news/hroniki-evrobachennya-zlata-

ognevich-pro-format-konkursu-i-slava-ukraini-v-pryamomu-efiri.htm (дата 

звернення: 18. 06.2019).  

http://physioleptics.ru/old-hgs.html
https://news.obozrevatel.com/ukr/show/news/hroniki-evrobachennya-zlata-ognevich-pro-format-konkursu-i-slava-ukraini-v-pryamomu-efiri.htm
https://news.obozrevatel.com/ukr/show/news/hroniki-evrobachennya-zlata-ognevich-pro-format-konkursu-i-slava-ukraini-v-pryamomu-efiri.htm
https://news.obozrevatel.com/ukr/show/news/hroniki-evrobachennya-zlata-ognevich-pro-format-konkursu-i-slava-ukraini-v-pryamomu-efiri.htm


219 

254. Цукер А. М. И рок, и симфония… Москва : Композитор, 1993. 304 с. 

255. Чегодаева М. Искусство изначально массово. Общественные науки. 

1990. № 6. С. 109 – 116. 

256. Чернышов А. В. Джаз и музыка европейской академической традиции 

: дисс. ... канд. искусствоведения : 17.00.02. Москва, 2008. 252 с. 

257. Шак Ф. М. Джаз и массовая музыка в социокультурных процессах 

второй половины ХХ – начала ХХI в. : дис. ... д-ра искусствоведения : 

17.00.02. Ростов-на-Дону, 2018. 366 с. 

258. Шак Ф. М. Джаз как социокультурный феномен: на примере 

американской музыки второй половины XX века : автореф. дис. на 

соискание ученой степени канд. искусствоведения : 17.00.02. Ростов-на-

Дону, 2008. 22 с. 

259. Шапинская Е. Н. Формирование эстетического сознания в контексте 

современной массовой культуры (некоторые западные теории 

последних лет). Современные концепции эстетического воспитания. 

Mосква, 1998. C. 100–115. 

260. Швед М. Б. Тенденції розвитку міжнародних фестивалів сучасної 

музики.  Львів : СПОЛОМ, 2010.  440 с. 

261. Шевелев В. Н. Россия: от модернизации к трансформации.  Ростов-на-

Дону : Изд-во ЮФУ, 2008.  308 с. 

262. Шевченко О. Г. Українська популярна музика: витоки та 

проблематика (1920–1990 рр.) : автореф. дис. на здбуття наукового 

ступеня канд. мистецтвознавства : 26.00.01. Київ, 2010. 20 с. 

263. Шерстобоева Е. А. Музыкальное телевидение: программные и 

структурно-функциональные особенности : автореф. дисс. на 

соискание ученой степени канд. филол. наук : 10.01.10. Москва, 2009. 

24 с. 

264. Шилс Е. Маса та її культура. Переглянута масова культура. Нью-

Йорк, 1971. С. 61–84. 



220 

265. Шишков Ю. В. Теории региональной капиталистической интеграции.  

Москва : Мысль, 1978.  218 c. 

266. Шмидт B. P., Шуршин K. B. Массовая и элитарная культуры в 

зеркале тендерного подхода. Социологические исследования.  2000.  № 

7. С. 58–64. 

267. Шміттер Ф., Лефкофріді З. Неофункціоналізм як теорія дезінтеграції. 

Китайський політологічний огляд. 2016. № 1. C. 1– 29. 

268. Шнур І. В. Пісенний шлягер як феномен популярної музики другої 

половини XX – початку XXI століть (на матеріалі радянської та 

пострадянської естради) : дис. … канд. мистецтвознавства : 17.00.03. 

Київ, 2018. 298 с. 

269. Шпенглер О. Закат Европы. Очерки морфологии мировой истории: в 

2 т.  Т. 1. Гештальт и действительность.  Москва : Мысль, 1993. 663 с. 

270. Энди Э. Стилистика рока.  Киев : Нике, 1993.  26 с. 

271. Юнг К.-Г. Аналитическая психология / пер. и ред. В. В. Зелинского. 

Санкт-Петербург : МЦИК и Т «Кентавр», Институт личности ИПЧ 

«Палантир», 1994. 132 с. 

272. Юнг К.-Г. Понятие коллективного бессознательного. Аналитическая 

психология : Прошлое и настоящее / К.-Г. Юнг, Э. Сэмуэльс, В. 

Одайник, Дж. Хаббэк ; сост. В. В. Зелинский, А. М. Руткевич.  Москва : 

Маргис, 1997.  320 с. 

273. Ясперс К., Бодрийяр Ж. Призрак толпы. Москва : Алгоритм, 2014. 304 

с 

274. Ясперс К. Власть массы. Призрак толпы /  Ясперс К.,  Бодрийяр Ж. 

Москва : Алгоритм, 2007. С.10–186. 

275. Ясперс К. Смысл и назначение истории Текст. Москва : Республика, 

1994. 527 с.  

276. Addison, A., Bonazzi, E., Christiansen, L., Craig, P., Douglas, J., Edwin, 

R., Emmons, S. & Others. In Support Of Contemporary. Commercial Music 

(Nonclassical) Voice Pedagogy. Journal of Singing. 2008. 65. № 1. P. 7–10. 



221 

277. Bell D. The End of Ideology. Glenon, 1964. 293 p. 

278. Deutsch K. Nationalism and Its Alternatives. New York, 1969. P. 168–

171. 

279. Deutsch K. The Analysis of Internationl Relations. Prentice-Hall, 1968.   

P. 196–197. 

280. Etzioni A. Political unification. New York, 1965. 346 p. 

281. Eurovision Song Contest : вейб-сайт. URL : https://eurovision.tv/ (дата 

звернення: 18.10.2019). 

282. Featherstone K., Kazamias G. Introduction: Southern Europe and the 

Process of «Europeanization». Europeanization and the southern periphery / 

Editors K. Featherstone, G. Kazamias. London : FRANK CASS 

PUBLISHERS, 2001. 25 p. 

283. Getimis P., Grigoriadou D. The Europeanization of Urban Governance in 

Greece: A dynamic and contradictory process [Electronic resource] / 9 P. 

Getimis, D. Grigoriadou. Mode of access. URL : 

http://www2.polito.it/ricerca/eupolis/euraconference2002/Paper/66%20gri 

goriadou%20getimis.pdf (дата звернення: 10.11. 2019). 

284. Ladrech R. Europeanization and Political Parties: towards a Framework for 

Analysis. Keele European Parties Research Unit (KEPRU).Working Paper 

7 . UK : International Relations and the Environment (SPIRE), 2001. 16 p. 

285. Ladrech R. Europeanization of Domestic Politics and Institutions: The 

Case of France.Journal of Common Market Studies. 1994. Vol. 32. № 1. P. 

69–88. 

286. McLuhan M. The Gutenberg Galaxy The Making of Typographic Man 

Toronto : University of Toronto Press, 1962.  293 р. 

287. McLuhan M., Fiore Q. The Medium is the Massage: An Inventory of 

Effects.  New York : Random House, 1967.  157 р. 

288. McLuhan M., Fiore Q. War and Peace in the Global Village. New York : 

Bantam Books, 1968. 192 р. 



222 

289. McQuail D. Mass Communication and Public Interest: Towards Social 

Theory for Media Structure and Performance / red. Cmwley D., Mitehell D. 

Communication Theory Today.  London : Polity Press, 1994. P. 241–254. 

290. Parsons T. The Concept of Society: The Components and Their 

Interrelations. T. Parsons. Societies Evolutionary and Comparative 

Perspectives. Englewood Cliffs (NJ) :  Prentice-Hall, 1966. P. 5–29. 

291.  Schmitter Ph. C. A revised theory of regional integration. International 

Organization. 1970. 24 (4). Р. 836–868. URL : 

https://doi.org/10.1017/S0020818300017549.pdf (дата звернення 

18.05.2017). 

292. Х-фактор : вейб-сайт. URL : https://xfactor.stb.ua/ua/ (дата звернення: 

11.05.2020). 

 

 

https://doi.org/10.1017/S0020818300017549.pdf


223 

ДОДАТКИ 

 

Додаток А 

 

СПИСОК ПУБЛІКАЦІЙ ЗДОБУВАЧА ЗА ТЕМОЮ ДИСЕРТАЦІЇ 

 

Наукові праці, у яких опубліковані 

основні наукові результати дисертації 

 

Статті в  наукових фахових виданнях, затверджених МОН України 

як фахові за напрямом «мистецтвознавство», які включені 

до міжнародних науково-метричних баз даних 

 

1. Дружинець М. І. Масова культура як комунікативний простір сучасного 

музичного естрадного мистецтва. Українська культура: минуле, сучасне, 

шляхи розвитку. Рівне : ПДГУ, 2018. Вип. 26. С. 157–163. 

2. Дружинець М. І. Масова культура – підґрунтя естрадного музичного 

мистецтва: становлення, розвиток та соціокультурне значення. 

Мистецтвознавчі записки. Київ : ІДЕЯ ПРИНТ, 2018. Вип. 34. С. 337–346. 

3. Дружинець М. І. Культурно-історичні прогресії напрямів естрадно-

музичного мистецтва. Культура і сучасність : альманах. Київ : ІДЕЯ 

ПРИНТ, 2019. № 1. С. 246–252. 

4. Дружинець М. І. Пісенний конкурс Євробачення та вокальні телевізійні 

талант-шоу як фактор європеїзації та євроінтеграції української 

культури. Мистецтвознавчі записки. Київ : ІДЕЯ ПРИНТ, 2019. 

Вип. 35. С. 280–287. 

5. Дружинець М. І. Міжнародний пісенний конкурс Євробачення як 

важливий етап інтеграції української культури. Вісник Національної 

академії керівних кадрів культури і мистецтв : наук. журнал. Київ : 

ІДЕЯ ПРИНТ, 2020. № 1. С. 125–129. 



224 

Статті в наукових виданнях України, які включені 

до міжнародних науково-метричних баз даних 

 

1. Дружинець М. І. Сучасне композиторське та виконавське мистецтво: 

еволюція естрадної популярної музики. Актуальні питання 

гуманітарних наук. Дрогобич : Видавничий дім «Гельветика», 2018. 

Вип. 19. Т. 1. С. 39–43. 

2. Дружинець М. І. Процеси євроінтеграції сучасного естрадного 

мистецтва: київські музичні заклади вищої освіти. Актуальні питання 

гуманітарних наук. Дрогобич : Видавничий дім «Гельветика», 2018. 

Вип. 20. Т. 2. С. 34–39. 

 

Стаття в  зарубіжному науковому виданні 

 

1. Дружинець М. І. Музичне естрадне мистецтво: жанрово-стильова 

специфіка та еволюція. Web of Scholar. Warszawa, 2018. 8 (26). Vol. 2. 

P. 24–29. 

 

Наукові праці, які засвідчують апробацію матеріалів дисертації 

 

1. Дружинець М. І. Роль Київської муніципальної академії естрадного та 

циркового мистецтв у процесах євроінтеграції сучасного естрадного 

мистецтва України. Збiрник наукових статей : До 200-ліття від дня 

народження Т. Г. Шевченка / Державний Ун-т iм Алеку Руссо 

м. Бельцi. Бельцi : Presa universitară bălţeană, 2014. С. 76–80. 

2. Дружинець М. І. Вокальні талант-шоу як феномен культури: 

різноаспектні проблеми.  Tradiție și inovare în cercetarea științifică: еdiția 

a 6-a, dedicată Anului Profesorului Nicolae Filip : Materialele Colloquia 

Professorum din 29 septembrie 2016. Bălți : S. n., 2017. Vol. 1. P. 74–79. 



225 

3. Дружинець М. І. Музичне естрадне мистецтво: стильові напрями та 

жанрове розмаїття. Культура та інформаційне суспільство ХХІ 

століття : матеріали Всеукр. наук.-теорет. конф. молодих учених, 20–

21 квітня 2017 р. Харків : ХДАК, 2017. С. 111–112. 

4. Дружинець М. І. Українська популярна музика в контексті 

євроінтеграції української культури. International Scientific and Practical 

Conference «World science»: рroceedings of the III International Scientific 

and Practical Conference «Topical researches of the World Science», 28 

June 2017. Dubai, 2017. № 7 (23). Vol. 4.  С. 4–7. 

5. Дружинець М. І. Європейський вимір в естрадному музичному 

мистецтві: інтерв’ю-опитування. Культурно-мистецькі обрії’ 2017 : зб. 

наук. праць. Київ : НАКККіМ, 2017. Вип. 3.  С. 22–25. 

6. Дружинець М. І. Масова культура та її функціональні блоки.  

Актуальні філософські, політологічні та культурологічні проблеми 

розвитку людини і суспільства у динамічному та глобалізованому 

світі: зб. матеріалів Міжн. наук.-практ. конференції, 8–9 лютого 

2019 р. Київ: Таврійський національний університет 

ім. В. І. Вернадського, 2019. С. 45–48. 

7. Дружинець М. І. Масова культура: підходи до вивчення та напрямки 

теоретичного осмислення. АРТ-платФОРМА : наук. альманах Київ : 

КМАЕЦМ, 2020. Вип. 1. С. 278–293. 

8. Дружинець М. І П’ятий етап еволюції української музичної естради: 

зв’язок із європейською індустрією. The world of science and innovation : 

аbstracts of the 3rd International scientific and practical conference, 14–16 

October 2020. London : Cognum Publishing House, 2020. С. 255–261. 

 

 

 

 

 



226 

Додаток Б 

 

АПРОБАЦІЯ МАТЕРІАЛІВ ДИСЕРТАЦІЇ 

 

Хід і результати дослідження доповідались автором на наукових 

конференціях, зокрема: 

- міжнародних: «Relevanţa şі calitatea formării universitare: competenţe 

pentru prezent şі viitor» (Bălţi, 8 octombrie 2015, форма участі – очна), 

«Культурно-мистецькі обрії’ 2017» (Київ, 24 листопада 2017 р., форма участі 

– заочна), «Topical researches of the World Science» (Dubai, 28 June 2017, 

форма участі – заочна), «Актуальні філософські, політологічні та 

культурологічні проблеми розвитку людини та суспільства у динамічному та 

глобалізованому світі» (Київ, 8–9 лютого 2019 р., форма участі – очна); «The 

world of science and innovation» (London, 14–16 October 2020, форма участі –

заочна), «Україна першого двадцятиліття  ХХІ століття: культурно-

мистецький вимір» (Рівне, 17–18 листопада 2020 р., форма участі – заочна); 

- всеукраїнських: «Тенденції модернізації сучасного мистецтва» (Київ, 

18 квітня 2013 р., форма участі – очна), «Культура. Мистецтво. Діалог у часі 

та просторі» (Київ, 10 квітня 2014 р., форма участі – очна), «Сучасне естрадне 

та циркове мистецтво: науковий та методичний аспекти» (Київ, 5–6 квітня 

2017 р., форма участі – очна), «Культура та інформаційне суспільство XXI 

століття» (Харків, 20–21 квітня 2017 р., форма участі – очна), «Музичне 

мистецтво та наука на початку третього тисячоліття» (Одеса, 24 листопада 

2017 р., форма участі – очна). 

 

 

 


