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МІНІСТЕРСТВО КУЛЬТУРИ УКРАЇНИ 

НАЦІОНАЛЬНА АКАДЕМІЯ КЕРІВНИХ КАДРІВ 

КУЛЬТУРИ І МИСТЕЦТВ 

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

 

 

Учасникам                                                                  

VІІІ Міжнародної науково-практичної конференції 
«Діяльність продюсера в культурно-мистецькому просторі 

ХХІ століття: дослідницькі практики, 
динаміка розвитку, сфери реалізації» 

 
 

Шановні пані та панове, викладачі, музикознавці, культурологи, 

науковці, представники культурних центрів! 

Шановні співвітчизники! 

Щиро вітаю вас із початком роботи VІІІ Міжнародної науково- 

практичної конференції «Діяльність продюсера в культурно-мистецькому 

просторі ХХІ століття: дослідницькі практики, динаміка розвитку, сфери 

реалізації»! 

Національна академія керівних кадрів культури і мистецтв – 

ініціатор та організатор проведення названої конференції, є головним 

науково-координаційним та навчально-методичним центром Міністерства 

культури України. Заснована 3 січня 1970 року, готуючись до свого 50- 

річного ювілею, Академія за результатами рейтингу ЮНЕСКО за 2008- 

2018 роки посідає Перше місце серед вищих навчальних закладів у галузі 

культури   і   мистецтв   України.   Навчальний   процес    забезпечують 

265 науково-педагогічних працівників, з яких: 46 професорів; 82 доценти; 

35    докторів     наук;     102     кандидати     наук.     НАКККіМ,     разом    

з представництвом Європейської комісії в Україні проводить зустрічі на 

рівні Представництва Ради Європи, що дозволяє виробити практичні 

навички співпраці, побачити перспективи європейського розвитку. 

Фахівці Академії є членами міжнародних організацій, зокрема: 

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

Науковцями Академії створена «Енциклопедія етнокультурознавства», що 

отримала Державну премію України в галузі науки і техніки. 
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Метою проведення Міжнародної науково-практичної конференції 

«Діяльність продюсера в культурно-мистецькому просторі ХХІ століття: 

дослідницькі  практики,  динаміка  розвитку,  сфери  реалізації»  є  пошук  

і знаходження відповідей на виклики сьогодення, створення нових 

концепцій та постійне відтворення єдиного смислового поля культури, 

поглиблення ефективності діяльності продюсера в культурно- 

мистецькому просторі, зокрема, в контексті відповідальності продюсера за 

формування цілісного й свідомого громадянського суспільства у сферах 

реалізації продюсерської практики та реалізованих мистецьких проектів. 

Високий рівень наукових праць, широке коло представлених 

проблем сприятимуть ефективній, результативній співпраці та новим 

науковим звершенням. 

Переконаний, що висновки конференції привернуть увагу наукової 

спільноти і стануть вагомим стимулом для подальших досліджень, а  

також сприятимуть вирішенню певних проблем, що мають місце у 

сучасному продюсуванні. 

 

Бажаю учасникам конференції плідної роботи, високого рівня 

наукових досягнень, обміну творчими досягненнями, всебічного 

міжнародного співробітництва. 

 
 

З повагою, 

 

 
Ректор НАКККіМ, 

доктор філософії, професор, 

заслужений працівник освіти України, 

лауреат Державної премії України 

в галузі науки і техніки, 

академік Академії наук вищої освіти України, 

член Національної спілки журналістів України В. Г. Чернець 
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Учасникам 

VIIІ Міжнародної науково-практичної конференції 

«Діяльність продюсера в культурно-мистецькому просторі ХХІ століття: 

дослідницькі практики, динаміка розвитку, сфери реалізації» 

 

Шановні учасники конференції! 

 
Від імені професорсько-викладацького складу Київського міжнародного 

університету   та   від   себе    особисто    дозвольте    привітати    учасників   

VIIІ Міжнародної науково-практичної конференції «Діяльність продюсера в 

культурно-мистецькому просторі ХХІ століття: дослідницькі практики, 

динаміка розвитку, сфери реалізації» та побажати плідної роботи! 

Культурні надбання української нації – це забезпечення  духовного 

зв’язку минулих, сьогоднішніх та майбутніх поколінь. Перспективність 

розвитку української культури в великій мірі залежить від підготовки молодих, 

високоосвічених фахівців в галузі культури і мистецтва, діяльність яких 

сприятиме розвитку соціокультурного простору України ХХІ століття. Саме на 

це спрямовані зусилля Київського міжнародного університету у підготовці 

сучасних, висококваліфікованих фахівців з режисури кіно і телебачення, 

операторства, акторської майстерності. 

Упевнені, що в межах роботи конференції будуть визначені нові, сучасні 

вектори розвитку теорії та практики мистецької освіти, її інтелектуального 

потенціалу, обговорена нова концепція підготовки кадрів, які мають 

забезпечити її прогрес в Україні та світі. 

Бажаю учасникам конференції плідного обміну творчими та науковими 

досягненнями, натхнення та успіхів ! 

Нехай людська повага веде Вас шляхом добра до нових професійних 

здобутків, а у нелегкій і благородній справі Вас завжди супроводжує успіх! 

З повагою, 

Президент 

Київського міжнародного університету Професор Хачатурян Х.В. 

http://www.kymu.edu./
mailto:info@kymu.edu.ua
http://www.kymu.edu./
mailto:info@kymu.edu.ua
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Садовенко Світлана Миколаївна (Svitlana Sadovenko), 
доктор філософії (PhD), кандидат педагогічних наук, доцент, 
професор кафедри сценічного та аудіовізуального мистецтва 

Інституту сучасного мистецтва (ІСМ) Національної академії керівних 
кадрів культури і мистецтв (НАКККіМ), куратор проекту 

«VІІІ Міжнародна науково-практична конференція «Діяльність 
продюсера в культурно-мистецькому просторі ХХІ століття: 

дослідницькі практики, динаміка розвитку, сфери реалізації» 
svetlanasadovenko@ukr.net 

 
 

НАЦІОНАЛЬНА АКАДЕМІЯ КЕРІВНИХ КАДРІВ КУЛЬТУРИ 
І МИСТЕЦТВ – ФУНДАТОР НАУКОВОГО РОЗВИТКУ 
ПРОДЮСЕРСЬКОЇ ДІЯЛЬНОСТІ В УКРАЇНІ ХХІ СТ. 

(На прикладі проведення VІІІ Міжнародної науково-практичної 
конференції «Діяльність продюсера в культурно-мистецькому 

просторі ХХІ століття: дослідницькі практики, динаміка розвитку, 
сфери реалізації») 

 

The National Academy Of Cultural And Arts Management As A Founder 

Fof Scientific Development For Producer Activities 
In Ukraine Of The XXI Century 

(On the example of holding the VIIІ International Scientific and Practical 
Conference «Activity of the Producer in the Cultural and Art Space of the 

XXI Century: Research Practices, Dynamics of Development, 
Scope of Realization») 

 

Багатогранна діяльність продюсера в культурно-мистецькому 

просторі ХХІ століття, її впливи на створення єдиного смислового поля 

культури   й   постійне   його   відображення   в   мистецьких   концепціях  

і культурно-мистецьких проектах є в сьогодення актуальним питанням, 

яке потребує визначення концептуальних засад та розуміння моделі 

продюсерської діяльності в Україні та за її межами, аналізу дослідницьких 

практик,  визначення  динаміки  розвитку  та  розуміння  етики  відносин  

у сфері  продюсування.  Ці  та  інші  проблеми  зумовили  вибір   теми  

VІІІ Міжнародної науково-практичної конференції: «Діяльність 

продюсера в культурно-мистецькому просторі ХХІ століття: дослідницькі 

практики, динаміка розвитку, сфери реалізації», актуалізували її 

проведення Національною академією керівних кадрів культури і мистецтв 

у восьме в контексті формування інституту продюсування в Україні. 

Конференція була ініційована і зорганізована кафедрою сценічного та 

аудіовізуального мистецтва (завідувач кафедри – народна артистка України, 

професор Л. І. Хоролець; автор і куратор проекту – професор та заступник 

(м. Київ, Україна) 

mailto:svetlanasadovenko@ukr.net
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завідувача кафедри С. М. Садовенко) та кафедрою естрадного виконавства, 

безпосередньо завідувачем кафедри – народним артистом України, 

професором Ф. М. Мустафаєвим і підтримана Інститутом сучасного 

мистецтва    (директор    –    кандидат    мистецтвознавства,     професор  

М. А. Кулиняк) та ректором Національної академії керівних кадрів 

культури і мистецтв, доктором філософії, заслуженим працівником освіти 

України, лауреатом Національної премії України в галузі науки і техніки, 

академіком Академії наук вищої освіти України, членом Національної спілки 

журналістів України, професором В. Г. Чернецем. 

Успішне проведення восьмий рік поспіль Міжнародної науково- 

практичної конференції «Діяльність продюсера в культурно-мистецькому 

просторі ХХІ століття: дослідницькі практики, динаміка розвитку, сфери 

реалізації», яка відбулася 4–5 грудня 2018 р. у великій читальній залі 

Національної історичної бібліотеки України у місті Києві (вул. Лаврська, 

9, корп. 24, генеральний директор – заслужений працівник культури 

України А. В. Скорохватова) підтверджує, що конференція набула 

традиційності і є актуальною у сьогодення. 

Співорганізатором проведення зазначеної конференції вдруге виступила 

Київська міська організація Національної Всеукраїнської музичної спілки 

(голова – кандидат мистецтвознавства, заслужений діяч мистецтв України 

К. А. Чеченя, заступник голови – кандидат філософських наук, доцент, 

старший науковий співробітник, вчений секретар Інституту культурології 

НАМ України І. В. Кузнєцова, член правління – С. М. Садовенко). 

Мета проведення VІІІ Міжнародної  науково-практичної 

конференції «Діяльність продюсера в культурно-мистецькому просторі 

ХХІ століття: дослідницькі практики, динаміка розвитку, сфери 

реалізації» полягала в актуалізації питань щодо поглиблення ефективності 

багатогранної діяльності продюсера в культурно-мистецькому просторі 

сьогодення, розгляді проблем і знаходженні відповідей на виклики 

сьогодення, створення нових концепцій та відтворення єдиного 

смислового поля культури, проведення науково-практичного аналізу 

ефективності діяльності продюсера в культурно-мистецькому просторі 

ХХІ століття, зокрема, в контексті відповідальності продюсера за 

формування цілісного й свідомого громадянського суспільства у сферах 

реалізації продюсерської практики, проведенні культурно-мистецьких 

проектів, становленні інституту продюсування в Україні тощо. 

Тематика конференції базувалася на рекомендаціях, прийнятих на 

попередніх конференціях і охопила такі актуальні напрями: 
- сфера продюсування в Україні та за її межами: концептуальні засади; 

- модель продюсерської діяльності в Україні та за її межами; 

- стратегія і тактика продюсерського партнерства: етика відносин; 
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- функції та специфіка діяльності продюсера і менеджера в 

контексті формування громадянського суспільства; 

- продюсування в системі мистецької освіти України та зарубіжжя; 

- формування особистості продюсера в контексті культурної 

ідентичності; 

- функції культури, функції продюсерської діяльності: 

міждисциплінарний підхід; 
- продюсування у сфері академічного виконавства; 

- роль і місце бардівської пісні в сучасному культурно-мистецькому 

просторі; 

- роль державних організацій в діяльності продюсера, законодавчі 

чинники та їх значення; 

- роль громадських організацій (творчих спілок, громад, товариств, 

культурних осередків) у діяльності продюсера; 

- праксеологічні аспекти продюсування; 

- діяльність звукорежисера в сучасному культурно-мистецькому 

просторі. 

Конференція   традиційно    відкрилась    концертними    номерами. 

У виконанні заслуженого артиста України, доцента КНУКіМ, голови 

Київського міського об’єднання «Просвіта», знаного скрипаля Кирила 

Стеценка прозвучала «Елегія пам’яті Т. Г. Шевченка» українського 

композитора Миколи Лисенка. 

Магістрант кафедри естрадного виконавства НАКККіМ, лауреат 

міжнародних та всеукраїнських фестивалів-конкурсів Анна Кримповська 

(клас народного артиста України, професора Ф. М. Мустафаєва) яскраво 

виконала свій авторський твір, продемонструвавши високий рівень 

виконавської майстерності і налаштувавши присутніх на творчість і позитив. 

Після творчих  подарунків  з  вітальним  словом  виступив  проректор  

з наукової роботи і міжнародних зв’язків НАКККіМ, доктор історичних 

наук, професор, співголова оргкомітету С. Х. Литвин, який зауважив на 

актуальності проведення конференції з продюсерської діяльності, на її 

міжнародному рівні, адже серед присутніх є представники Республіки 

Білорусь і Китайської народної республіки. Звернув увагу Сергій 

Харитонович і на присутності на конференції справжніх майстрів 

продюсерської справи, відомих продюсерів сучасності – Надії Бондарець, 

Микити Богданова, Сергія Лазарєва, Ігоря Ліхути, Павла Колодія та інших. 

Автор, куратор і ведуча проекту Світлана Садовенко продовжила 

вітати учасників конференції, зачитавши вітальний лист ректора НАКККіМ, 

голови оргкомітету конференції, професора Василя Гнатовича Чернеця, в 

якому, зокрема, йшлося про те, що «Національна академія керівних кадрів 

культури і мистецтв – ініціатор та організатор проведення названої 

конференції, є головним науково-координаційним та навчально-методичним 



9  

центром Міністерства культури України. Заснована 3 січня 1970 року, 

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

ЮНЕСКО за 2008-2018 роки посідає Перше місце серед вищих навчальних 

закладів у галузі культури і мистецтв України. Навчальний процес 

забезпечують 265 науково-педагогічних працівників, з яких: 46 професорів; 

82 доценти; 35 докторів наук; 102 кандидати наук. НАКККіМ, разом з 

представництвом Європейської комісії в Україні проводить зустрічі на рівні 

Представництва Ради Європи, що дозволяє виробити практичні навички 

співпраці, побачити перспективи європейського розвитку. 

Фахівці Академії є членами міжнародних організацій, зокрема: 

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

Науковцями Академії створена «Енциклопедія етнокультурознавства», що 

отримала Державну премію України в галузі науки і техніки». 

Також С. Садовенко привітала присутніх з проведенням восьмий рік 

поспіль Міжнародної конференції з продюсерської діяльності, побажала 

плідної роботи і надала слово представникам Білорусі і Китаю. 

Юлія Свінціцька, представник Білоруської музичної школи, кафедри 

оркестрового факультету Мінського університету культури, співзасновник 

міжнародних фестивалів у Білорусі та Грузії, директор фестивалю 

«ПРОФЕСТ» привітала присутніх з проведенням міжнародного науково- 

практичного заходу, провела паралель щодо стану продюсерської 

діяльності  в  Мінську  і   побажала   успіху  у  продюсерській   діяльності 

в Україні у сьогодення. 

Від імені Центру розвитку українсько-китайської культури та освіти 

виступили директор, кандидат мистецтвознавства Валерій Марченко та 

креативний директор, кандидат педагогічних наук, доцент Вей Лімін, 

наголосивши на тісній співпраці Центру з Академією і побажавши 

успішної роботи конференції. 

Вітальне слово від Президента Київського міжнародного 

університету, професора Хачатура Володимировича Хачатуряна 

виголосила Горенко Лариса Іванівна, кандидат мистецтвознавства, доктор 

філософії, старший науковий співробітник, відмінник освіти України, 

заслужений діяч естрадного України, професор кафедри сценічного 

мистецтва Інституту театрального мистецтва Київського міжнародного 

університету. У вітанні, зокрема, йшлося, що «Культурні надбання 

української нації – це забезпечення духовного зв’язку минулих, 

сьогоднішніх та майбутніх поколінь. Перспективність розвитку 

української культури в великій мірі залежить від підготовки молодих, 

високоосвічених фахівців в галузі культури і мистецтва, діяльність яких 

сприятиме розвитку соціокультурного простору України ХХІ століття. 

Упевнені, що в межах роботи конференції будуть визначені нові, сучасні 

вектори розвитку теорії та практики мистецької освіти, її інтелектуального 
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потенціалу, обговорена нова концепція підготовки кадрів, які мають 

забезпечити її прогрес в Україні та світі». 

З вітальним словом до зібрання звернулась генеральний директор 

Національної історичної бібліотеки України, заслужений працівник культури 

України, співголова оргкомітету Алла Віталіївна Скорохватова, яка побажала 

всім присутнім плідної праці, творчого діалогу і знайдення консенсусу. 

Завідувач кафедри сценічного та аудіовізуального мистецтва 

Інституту сучасного мистецтва НАКККіМ, народна артистка України, 

професор Лариса Іванівна Хоролець привітала присутніх з проведенням 

восьмої Міжнародної науково-практичної конференції «Діяльність 

продюсера в культурно-мистецькому просторі ХХІ століття: дослідницькі 

практики, динаміка розвитку, сфери реалізації», зауважила на її 

актуальності і необхідності вирішення нагальних проблем сучасності, 

зокрема, морального (як і політичного) здоров’я суспільства, яке залежить 

від стану душі більшості громадян. Лариса Іванівна наголосила на тому, 

що навіть найдосконаліші закони, якнайкраще продумані державно- 

політичні структури, динамічна економіка не дадуть позитивних 

результатів, якщо моральний рівень народу низький. Моральні підвалини, 

на які спирається сумління людини, сильно порушені як успадкованою 

аморальністю попередньої системи, так і новонабутими цинічними 

позиціями наших часів. Триває руйнація базових основ, розтління 

населення, особливо молоді. Найстрашнішим є те, що відсутність чітких 

духовних та ідеологічних орієнтирів, невідповідність проголошуваних з 

трибун гасел реальному стану речей найболючіше б’є по майбутньому 

нації – по підростаючому поколінню, чия ще не сформована психіка 

щоденно випробовується навалою негативних впливів. Як висновок, Л. 

Хоролець підкреслила роль продюсера та його діяльності в культурно- 

мистецькому просторі ХХІ століття і відповідальності за сфери реалізації 

культурно-мистецьких проектів в Україні. 

Завідувач кафедри естрадного виконавства Інституту сучасного 

мистецтва НАКККіМ, народний артист України, професор Фемій 

Мансурович Мустафаєв також привітав присутніх з проведенням 

міжнародної науково-практичної конференції і побажав плідної роботи та 

практичних вирішень актуальних проблем у сфері продюсерської 

діяльності, наголосивши на тому, що проведення конференції є реально 

великим внеском у справу становлення інституту продюсування в Україні 

ХХІ століття, підкресливши дієву роль НАКККіМ у цій справі. 

Вітання учасникам конференції від Київської міської організації 

Національної всеукраїнської музичної спілки Костянтина Чечені, голови 

організації, кандидата мистецтвознавства, професора виголосила куратор 

проекту С. Садовенко. У побажанні учасникам конференції прозвучала 



11  

впевненість щодо подальшого розвитку класичного музичного мистецтва та 

плідної продюсерської діяльності у цій галузі в Україні. 

Протягом 2009–2018 років Міжнародна науково-практична 

конференція «Діяльність продюсера в культурно-мистецькому просторі 

ХХІ століття» завжди збирала відомих науковців, музикознавців, 

культурологів, продюсерів та спеціалістів з продюсування у сфері шоу- 

бізнесу, музикантів, діджеїв, імпресаріо, бардів з України, Росії, Білорусі, 

Грузії та інших держав. Зокрема, на науковому зібранні 2014 року, були 

присутні теоретики і практики сучасності – знані дослідники, науковці, 

продюсери, виконавці, режисери, серед яких – народний артист України, 

композитор, відомий співак, продюсер Іво Бобул, народний артист України, 

професор, режисер Дмитро Мухарський, народний артист України, кандидат 

мистецтвознавства, доцент, лауреат Національної премії України імені 

Тараса Шевченка, головний режисер Національного академічного театру 

опери та балету ім. Т. Г. Шевченка Анатолій Солов’яненко, заслужений 

артист України, продюсер, культуролог, концертуючий виконавець- 

скрипаль Кирило Стеценко, заслужена артистка України, кандидат 

мистецтвознавства, професор Ольга Шлемко, заслужений діяч мистецтв 

України, кандидат мистецтвознавства, професор Василь Неволов, 

заслужений діяч мистецтв України Олександр Чуніхін, відомий український 

продюсер Ігор Ліхута, доктори наук, професори Валерія Шульгіна, 

Валентина Редя, Оксана Федотова, Ганна Карась, Анатолій Павко, 

Наталія Цимбалюк, кандидати наук, професори Ольга Зосім, Інна 

Кузнєцова, Віолета Демещенко, Лариса Горенко, Світлана Садовенко, 

Олена Стебельська, кандидат мистецтвознавства Олександр Різник, 

кандидат економічних наук Валентин Солодовник, викладачі шкіл 

естетичного виховання, представники громадських організацій та творчих 

спілок, аспіранти, студентська молодь різних вишів, інші учасники. 

Варто  зауважити,  що  широке  зібрання  учасників   попередньої  

VІІ Міжнародної науково-практичної конференції «Діяльність продюсера 

в культурно-мистецькому просторі ХХІ століття: виклики та концепції 

сьогодення» створювало особливу науково-творчу атмосферу, що сприяла 

всебічному розгляду різноманітних актуальних  питань.  Конференція 

2017 року відрізнялася багаточисленним зібранням діючих продюсерів 

сучасності, науковців, освітян, відомих артистів, бардів, представників 

громадських організацій, творчих спілок, громад, товариств, культурних 

осередків, а також молодих виконавців, яким не байдужа тема 

продюсування і естрадного виконавства в сучасному світі – від класичної 

школи до шоу-бізнесу, а також аспірантів, студентської молоді. 

Особливість проведення науково-практичної конференції з проблем 

продюсерської діяльності полягає у тому, що в Україні та за її межами 

такого напряму конференцій фактично не проводиться, адже інституту 
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продюсерства в Україні практично немає. Його формуванням, на жаль, 

серйозно ніхто не займається. Національна академія керівних кадрів 

культури і мистецтв є одним з небагатьох вищих навчальних закладів,       

в якому дається базова освіта за цією спеціальністю і проводиться 

науково-практична конференція міжнародного рівня. Серед активних 

міжнародних партнерів – Центр розвитку українсько-китайської культури 

та освіти (креативний директор – Вей Лімін, кандидат педагогічних наук, 

доцент (Китай – Україна)). Схвальним показником також є те, що колишні 

випускники Академії за спеціальністю «Імпресаріо», практично всі нині 

працюють успішними діючими продюсерами (М. Богданов, Н. Бондарець, 

С. Лазарєв, П. Колодій та ін.), продовжуючи навчання в аспірантурі 

НАКККіМ, проводять наукові дослідження, готують до захисту дисертації 

за різноманітними напрямами продюсерської діяльності, що підтверджує 

необхідність   викладання   в   Академії   теоретичного   циклу   з   теорії    

і практики продюсерської діяльності – тих дисциплін, що мають входити 

до комплексної системи спеціальних знань, необхідних для естрадних 

виконавців.   Надзвичайно   важливими    є    ці    навчальні    дисципліни  

у підготовці майбутніх спеціалістів, у тому числі й імпресаріо та музичних 

продюсерів, для набуття ними теоретичних знань з організації і веденні 

продюсерської  діяльності  та  формуванні  практичних  навичок  роботи   

в музичному шоу-бізнесі, кінематографії (аудіовізуальні твори, 

телебачення), театральній справі, концертній діяльності, звукозапису, 

артистичному шоу-бізнесі тощо. 

Восьма ж конференція 2018 року відрізнялася своїм практичним 

навантаженням. А це саме те, чого завжди бракує як фахівцям-практикам, 

так і науковцям-теоретикам. Учасникам було запропоновано два майстер- 

класи. Один – на тему: «Саундіндустрія сьогодні та перспективи її 

розвитку» від Надії Бондарець, члена спілки звукорежисерів, директора 

першого простору звукозапису Голівуд ЮА, власниці порталу 

ilovesoundua, відомого на весь світ медіа-тренера та бізнес-консультанта   

в саундіндустрії. Другий – від музиканта, продюсера, композитора, 

звукорежисера, саунд-продюсера, старшого викладача кафедри сценічного 

та аудіовізуального мистецтва НАКККіМ Микити Богданова. 

Спродюсували ці майстер-класи заслужений діяч мистецтв України, 

професор, кандидат мистецтвознавства Наталія Дмитрівна Бєлявіна та 

кандидат мистецтвознавства, доцент кафедри сценічного та 

аудіовізуального мистецтва НАКККіМ Володимир Валерійович Дьяченко. 

Майстер-класи викликали широкий резонанс у аудиторії і викликали 

довготривале спілкування, що переросло у пізнавальну дискусію з 

багатьма запитаннями учасників і відповідями на них провідних майстрів 

продюсерської діяльності сьогодення. 
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Пленарне засідання (див. рис. 1) відрізнялося глибоким науковим 

наповненням, високу планку якому відразу підняла у своїй насиченій 

доповіді       доктор       культурології,       доцент,       професор       НПУ 

ім. М.П. Драгоманова, професор НАКККіМ Євгенія Віталіївна Більченко. 

Тема її доповіді «Культуртрегер як транснаціональний актор: досвід 

глокальних культурних кластерів (на прикладі проекту «Джазова секція», 

Прага)» не залишила байдужим нікого із присутніх, налаштувавши на 

науковий конструктив. 
 

Рис. 1. На фото: 

Пленарне засідання VІІІ Міжнародної науково-практичної конференції 

«Діяльність продюсера в культурно-мистецькому просторі ХХІ століття: 

дослідницькі практики, динаміка розвитку, сфери реалізації», 

4-5 грудня 2018 року, м. Київ, НІБ України 

Продовжив пленарне засідання науковим насиченням учасників 

конференції Василь Григорович Романчишин, кандидат культурології, 

професор, директор КВНЗ Київської обласної ради «Академії мистецтв», 

заслужений діяч мистецтв України з доповіддю на тему: «Окремі правові 

аспекти продюсерської діяльності в сучасних умовах». 

На Пленарному засіданні виступили науковці: 

Бєлявіна Наталія Дмитрівна, професор, кандидат педагогічних наук, 

професор кафедри сценічного та аудіовізуа-льного мистецтва Інституту 

сучасного мистецтва НАКККіМ, заслужений діяч мистецтв України. Тема 

доповіді – «Німецькі музиканти як ка-пельмейстери Придворної капели 

саксонських курфюрстів у XVI–XVIII ст.». 

Горенко Лариса Іванівна, кандидат мистецтвознавства, доктор 

філософії, старший науковий співробітник, відмінник освіти України, 
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заслужений діяч естрадного України, професор кафедри сценічного 

мистецтва Інституту театрального мистецтва Київського міжнародного 

університету.  Тема  виступу  –  «Мистецькі  навчальні  заклади  України  

у формуванні професійності продюсерської діяльності наприкінці XX – 

початку XXI ст.». 

Неволов Василь Васильович, кандидат мистецтвознавства, професор, 

професор кафедри сценічного та аудіовізуального мистецтва Інституту 

сучасного мистецтва НАКККіМ, голова правління Київської міської 

організації ВГО Товариство «Знання» України, письменник. Тема доповіді 

– «Нове Просвітництво: «перезавантаження» культурою». 

Жуковін Олександр В’ячеславович, кандидат мистецтвознавства, 

доцент кафедри сценічного та аудіовізуального мистецтва НАКККіМ, ре- 

жисер-постановник, актер театру і кіно, конферансьє-ведучий,каскадер, 

генеральнийдиректор арт-студії і театру «SINTEZ-STYLE» з доповіддю на 

тему: «Різновиди продюсування та їх особливості». 

Стеценко Кирило Вадимович, музикант, композитор, заслужений 

артист України, доцент КНУКіМ. Тема доповіді – «Композиторська 

творчість в культурних індустріях». 

Обух Людмила Василівна, докторант, кандидат мистецтвознавства, 

старший викладач кафедри методики музичного виховання і диригування 

Навчально-наукового інституту мистецтв ДВНЗ «Прикарпатський 

національний університет імені Василя Стефаника» розповіла про відомий 

«Проект «Три С»: український музичний менеджмент у сфері академічної 

музики». 

Вразила всіх присутніх своєю актуальністю піднята тема «Творчість як 

об’єкт промоції (начерки проекту «Українці – творча нація»)» кандидата 

мистецтвознавства, українського композитора, барда Різника Олександра 

Олександровича, насичена цікавими презентаційними матеріалами. 

Румко Жанна Петрівна, заступник директора Київського міського 

центру народної творчості та культурологічних досліджень Департаменту 

культури Київської міської державної адміністрації, магістр державного 

управління, здобувач НАКККіМ виголосила актуальну нині тему «Центри 

народної творчості як продюсери культуротворчих ідей та конструктивних 

дій  в  Україні  ХХІ ст.»,  запропонувала  проводити  «культурні   ревізії»  

в регіонах, чим привернула увагу присутніх до піднятої проблеми. 

Черватюк Людмила Дмитрівна, президент ГО «Жінки 

майбутнього», арт-менеджер розкрила тему «Функції культури, продю- 

серської та менеджерської діяльності: міждисциплінарний підхід». 

Як завжди, пломенистою була доповідь-презентація Кондратенко 

Тетяни Григорівни, редактора-видавця Всеукраїнської ігрової газети- 

журналу для саморозвитку дітей «Я САМ/а», члена Національної спілки 

журналістів України та Гільдії головних редакторів ЗМІ (керівників) 



15  

України, філолога, педагога, яка актуалізувала тему сучасного 

продюсування мультиплікації для дітей. 

На Круглому столі  «Специфіка  діяльності  продюсера  і  менеджера  

в контексті формування громадянського суспільства» (Модератори: 

кандидат педагогічних наук, доктор  філософії (Ph.D.), с.н.с., доцент, 

професор кафедри сценічного та аудіовізуального мистецтва ІСМ 

НАКККіМ С. М. Садовенко; професор НАКККіМ, кандидат педагогічних 

наук, професор кафедри сценічного та аудіовізуального мистецтва 

НАКККіМ, заслужений діяч мистецтв України, член Національної спілки 

театральних діячів України Н. Д. Бєлявіна; заступник директора Київського 

міського центру народної творчості та культурологічних досліджень, магістр 

державного управління Ж. П. Румко; завідувач практики, старший викладач 

НАКККіМ Г.О. Ліфінцева) перед аудиторією виступили продюсери, відомі 

постаті сучасності, продюсери, молоді науковці, практики. 

Сучасний продюсер, музикант, виконавець Павло Колодій, 

випускник НАКККіМ зі спеціальності «Антрепренер, продюсер» розкрив 

основи продюсерської діяльності, зацікавивши присутніх своїми творчими 

пошуками і досягненнями. 

Руденко Ярослава Василівна, заслужена артистка України, старший 

викладач НПУ імені М.П. Драгоманова, солістка Національної філармонії 

України та ансамблю збройних сил України цікаво розкрила тему 

«Продюсування пісенної спадщини Раїси Кириченко у сучасному 

культурно-мистецькому просторі ХХІ століття». 

Павленко Андрій Володимирович, голова Благодійного фонду Пам’яті 

Небесної Сотні, директор компанії «Ортем», висвітлив тему «Монументальне 

мистецтво – обличчя держави. Важливість пам’яті про сучасних героїв», 

викликавши широке обговорення і зацікавлення піднятою проблемою. 

Цікавою, змістовно насиченою була доповідь  мистецтвознавця, 

магістра державного управління, здобувача Інституту мистецтвознавства, 

фольклористики та етнології ім. М.Т. Рильського НАН України Скляренко 

Оксани Андріївни, в якій вона презентувала особливості дизайну сучасної 

української народної ляльки. 

Овсяннікова Наталія Юріївна, доцент кафедри естрадного 

виконавства НАКККіМ, заслужений діяч мистецтв України розкрила 

діяльність продюсера в медіапросторі України XXI століття. 

Вже стало традицією проводити презентації нових нотних та інших 

видань на конференції. На минулорічній конференції була презентована 

пісенна збірка колядок та щедрівок «Сяють весело зірки» на вірші 

заслуженого працівника культури України, поетеси, громадського діяча 

Зої Ружин, музику Левка та Жанни Колодубів, з методичним 

рекомендаціями до пісенних творів Світлани Садовенко та ілюстраціями 

художника Олександра Охапкіна. Цього року відбулась презентація 
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літературно-художнього видання «Радуйсь, земле, Коляда іде! Українські 

колядки і щедрівки» автора-упорядника Світлани Садовенко з чудовими 

ілюстраціями Марини Пєткової (Київ: ТОВ «Видавничий дім 

«Професіонал», 2018. 48 с. Видавець – Олег Філюк) (див. рис. 2), яке 

привернуло увагу фахівців і було схвально оцінене присутніми. 
 

 

Рис. 2. На фото: 

Презентаційне літературно-художнього видання «Радуйсь, земле, Коляда іде! 

Українські колядки і щедрівки» автора-упорядника Світлани Садовенко 

 

Під час роботи конференції (проведення пленарного засідання, роботи 

Круглого  столу,  майстер-класів,   презентацій)   всі   присутні   мали   змогу  

у відкритому діалозі відверто поспілкуватися з продюсерами-практиками, 

докторами наук, народними та заслуженими артистами України, послухати 

точки зору метрів, відверто продемонструвати свої міркування, поділитися 

досвідом продюсування тощо (див. світлини до статті). 

Іноді обмін думками переростав у справжні гарячі дискусії, в яких 

обговорювалися актуальні проблеми сучасного стану питань 

продюсування, дотримання авторського права, створення національного 

культурного продукту в Україні. Промови всіх виступаючих відрізнялися 

прямотою, конкретикою, науковістю, чіткою постановкою проблем та 

сучасним баченням щодо їх вирішення. 

Можна з впевненістю констатувати, що конференція видалася плідною 

на нові ідеї щодо створення сучасних проектів. Участь відомих постатей 

стала справжньою окрасою науково-практичного наповнення заходу (див. 

рис. 3 та світлини до статті). Було цікаво всім – як знаним продюсерам 

та відомим науковцям, так і новачкам у цій справі. 

Завдячуючи злагодженій співпраці Оргкомітету та робочої групи 

(голова робочої групи та ведуча – Ліфінцева Галина Олексіївна., члени 

робочої групи – Супруненко Світлана Іванівна, Іванова Наталія 

Миколаївна), VІІІ Міжнародна науково-практична конференція «Діяльність 

продюсера в культурно-мистецькому просторі ХХІ століття: дослідницькі 
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практики, динаміка розвитку, сфери реалізації» пройшла на високому 

науковому рівні, відрізнялась організованістю, творчим началом, 

відвертістю  думок  і  пошуком  спільного  вирішення  нагальних  проблем  

у галузі культури, мистецтва і духовності, а також глибиною емоцій, 

патріотизмом, щирістю й відкритістю всіх присутніх. 

Отже, проведення VІІІ Міжнародної науково-практичної конференції 

«Діяльність продюсера в культурно-мистецькому просторі ХХІ століття: 

дослідницькі практики, динаміка розвитку, сфери реалізації» в черговий раз 

показало серйозність і актуальність піднятих проблем, надало поштовх для 

подальшого наукового осмислення напрямів продюсерської діяльності, 

додало творчого розвитку учасникам конференції, добре зрезонувало серед 

закладів культури та вищих навчальних закладів, підкресливши поважний 

імідж Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв. Не 

викликає сумніву актуальність і корисність подальшої роботи Міжнародної 

науково-практичної конференції за цією темою за участі продюсерів, 

науковців, студентської молоді, членів НВМС, інших громадських 

організацій. Проведення конференції є реально дієвим модусом формування 

інституту продюсування в сучасній Україні ХХІ століття, в якому вагоме 

місце посідає Національна академія керівних кадрів культури і мистецтв. 
 

 

Рис. 3. На фото: 

Члени робочої групи та майстер-класів VІІІ Міжнародної науково-практичної 

конференції «Діяльність продюсера в культурно-мистецькому просторі 

ХХІ століття: дослідницькі практики, динаміка розвитку, сфери реалізації»: 

Г. Ліфінцева, Н. Бондарець, С. Садовенко, С. Польовий, В. Дьяченко 

4-5 грудня 2018 року, м. Київ, НІБ України 
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Світлини 

 
На фото: Учасники VІІІ Міжнародної науково-практичної конференції 

«Діяльність продюсера в культурно-мистецькому просторі ХХІ століття: 

дослідницькі практики, динаміка розвитку, сфери реалізації», проведеної 
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СУЧАСНА УКРАЇНСЬКА ПІСНЯ: СТАН ТА ПЕРСПЕКТИВИ 

 

Бобул Іван Васильович (Bobul Ivan) 

народний артист України, професор кафедри естрадного виконавства 

НАКККіМ (м. Київ, Україна ) 

У сучасному культурному світовому просторі відбуваються зміни, що 

характеризуються тенденцією зближення протилежностей, а саме науки та 

мистецтва, духовного та матеріального. Все це створює унікальний простір 

синтезу нових тенденцій та старих традицій локальної та глобальної культури. 

Найяскравіше ці тенденції набули розвитку в музичному мистецтві та зокрема у 

вокалі. Зважаючи на те, що сьогодні Україна перебуває у процесі трансформації 

свого мистецького простору у світовому арт спільноту, ці тенденції є актуальними 

для вітчизняного естрадного мистецтва. 

У словнику «Мистецтво: терміни та поняття» С. Безклубенко дає таке 

визначення естради: «Естрада – це різновид сценічного мистецтва, заснований на 

підготовці та демонструванні малих форм драматургії, музичного, циркового, 

хореографічного мистецтва, об’єднаних конферансом або нескладним сюжетом» 

[1, 104]. 

Сьогодні, аналізуючи український музичний простір можна виділи дві 

основні тенденції в українському естрадному мистецтві – омасовлення та 

академізації [2, 9]. Перший процес являє впровадженням єдиних професійних 

стандартів, які закріплюють основні вимоги виконавської культури, тобто 

відбувається своєрідна стандартизація естрадного вокального мистецтва, яка 

відповідатиму потребам сьогодення. При цьому паралельно розвивається і 

локальний мистецький простір, який глокалізує світові тенденції та переплітає їх з 

національним колоритом і традиціями. Прикладом такого втілення може бути етно 

гурт «ДахаБраха», «Гуляй-Город» та деякі композиції Джамали  

[4, 155].  

Процес академізації розкривається у формі взаємовідносин класичного та 

акласичного вокального мистецтва, а саме популяризації академічного музичного 

мистецтва засобами поп-музики [3, 8]. Одним з першопроходьців такого жанру 

був видатний італійський співак, тенор, Лучано Паваротті, який не лише 

популяризував класичну музику, а й організовував спільні концерти з рок та поп 

артистами серед яких Лайза Мінеллі, Брайан Адамс, Стінг та інші. Другим 

прикладом можна назва ти творчість італійського співака Алесадро Сафіна, що 

здобув славу завдяки виконанню оперних арій та естрадних пісень. Україну також 

не обминули тенденції інклюзивності оперного мистецтва в простір естради, 

зокрема серед сучасних естрадних вокалістів багато мають класичну музичну 

освіту та оперні голоси – Олександр Пономарьов, Василь Лазарович, Джамала та 
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інші. Це явище пояснюється національною історичною музичною спадщиною – 

романси, народні пісні, авторська пісня та особливо оперне мистецтво, яке з 

самого початку намагалося синтезувати в собі класичні європейські традиції та 

українські народні переспіви й звичаї, що створило особливий унікальний стиль 

українського вокального мистецтва. 

Таким сучасна українська естрадна пісня є наслідком взаємодії двох 

основних тенденцій – академізму та омасовлення, що охоплюють національний та 

світовий рівень розвитку, а також визначають подальший розвиток української 

естрадної пісні. 
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Більченко Євгенія Віталіївна (Bilchenko Eugenia), 
доктор культурології, доцент, професор НПУ ім. М. П. Драгоманова, 
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КУЛЬТУРТРЕГЕР ЯК ТРАНСНАЦІОНАЛЬНИЙ АКТОР: 

ДОСВІД ГЛОКАЛЬНИХ КУЛЬТУРНИХ КЛАСТЕРІВ 
(на прикладі проекту «Джазова секція», Прага) 

 

Cultural Trader as A Transnational Actor: An Experience Of The Glocal 
Cultural Clusters (On Example Of The Project Of «Jazz Section», Prague) 

 

Обґрунтування актуальності теми дослідження. Значущість 

критичного аналізу кластерної теорії та її основних параметрів (глокальне 

та транснаціональне) обумовлена публічною декларацією переходу 

сучасного суспільства до наступного витку розвитку (після премодерну, 

модерну, постмодерну, або 1, 2, 3-ї хвиль) – до так званої «четвертої 

хвилі», або «альтермодерну», що рефлектується у різних теоретиків- 

футурологів під великою кількістю умовних позначників: «нове 

середньовіччя» (У. Еко), «постіндустріалізація» (Я. Рабкін), «глокалізм» 

(Р. Робертсон),  «нова  індустріалізація»  (С. Румянцева,   А. Жиронкін,   

С. Губанов, Л. Орленко, В. Рязанов, А. Татаркін). У теоріях економічних 

шкіл «нова індустріалізація» означає етап, який йде на зміну 

інформаційному суспільству і означає відродження «вторинного сектору» 

(промисловості) нарівні з розвитком економіки послуг, комунікацій, 

транспорту, науки, медицини, освіти, торгівлі і фінансів та інших виявів 

постіндустріального світу. Зазначене вимагає обмеження так званого 

«капіталізму катастроф» (класичного «неолібералізму»), оскільки 

притаманні йому ідеї ринкової саморегуляції не дозволяють розкрити роль 

держави у підтримці промислового сектору. 

Нова індустріалізація при всьому усвідомленні обмеженості 

національної держави в у світлі підвищення тенденцій до 

екстериторіальності, тим не менш, акцентує її вплив на внутрішні процеси 

промислового і технологічного розвитку за умов децентралізації. Таким 
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чином, у концепції нової індустріалізації намагаються поєднатися модерн 

та постмодерн, влада і капітал, етика та естетика, деконструкція та 

метафізика, виробництво товарів і виробництво послуг, базовий 

матеріальний ресурс і високі технології. Відповідним чином це 

позначається на ідентичності культурного суб’єкта і діяча культури, яка 

синтезує якості постмодерніста («ліберальну іронію», незалежність від 

метанаративу, плюральність, релятивність) з модерним тяжінням до  

етики, взаємного розуміння, релігійного досвіду, діалогу. 

Ступінь опрацювання проблеми. У сучасній гуманітарній думці 

поняття «кластер» та «культуртрегер» вкладаються у більш широкий 

концепт «альтермодерн», що зароджується у середовищі мистецьких 

просторів. Термін «альтермодерн», широко застосований у кураторських 

стратегіях і «практиках нульових», був введений Ніколя Бурріо у березні– 

квітні 2009 на четвертому міжнародному трієналє сучасного мистецтва в 

музеї «Tate Britain», маніфест «Альтермодерн. Постмодернізм помер».  

У дискурсі культуртрегерів альтермодерн означав створення нового 

художнього кластеру, що локально віддзеркалює ідею глобальної 

культури, яка приходить на зміну постмодерну та мультикультуралізму,    

і засновується на здійсненні митцями транскультурних міграцій, 

комунікацій, мандрів, перекладів, зсувів ландшафтів, конвертацій, 

субтитрів та дубляжів. Альтермодерн – динамічний, екстериторіальний та 

номадичний. Образом сучасного митця є Homo Viator Г. Марселя, 

«турист» В. Малахова/«бродяга» З. Баумана, «людина часу» Е. Тофлера – 

особистість, здатна до швидкого перемикання кодів, подолання 

хронотопів, трансформації інформації з одного формату в інший, 

усвідомлення відмінностей, дистинкцій, можливостей рівних і релятивних 

плюральних альтернатив (Alter – Інший), мобільного прокладання шляхів 

взаємодії знаків в різних культурно-географічних локаціях. Людина 

мистецтва як представник альтермодерну завжди є людиною для Іншого 

та у світлі Інакшого. 

Нові стратегії репрезентації на художній сцені не означають 

механічної реставрації класичного («того самого») модернізму («другої 

хвилі»), що став нашою «античністю» [1], але передбачають створення 

глобального метанаративу людини у світі googlemaps, коли не залишилося 

жодної точки на карті, що була б terra incognita. Єдиною цариною, що 

залишає місце для незвіданого, є не просторовий, а часовий континуум, 

концепт якого в альтермодерні спирається на так звану 
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«гетерохронність» – тлумачення історії як поєднання множинності 

темпоральностей за умов ламки єдиного класичного лінійного наративу, 

притаманного для традиційного модерну, та оголошення установки на 

випередження історії шляхом переживання естетичного досвіду. Отже, 

така людина повинна демонструвати свободу від ідеологій і бути носієм 

кроскультурної ідентичності, апелюючи не до простору, а до так званої 

«compression» (стиснення простору, що підпорядковується часові). 

Переважна ж більшість людей, що не належать до власників капіталу або 

до богеми, через фінансову бідність є «людьми простору» й перебувають  

в стані фрустрації, породженої прив’язкою до місця реєстрації, що стає 

«в’язницею» (З. Бауман), та частково сублімованої через «глобальне село» 

(М. Маклюен). Будучи підвладними медіа, вони найбільшою мірою 

піддаються дії інформаційної війни, яку творять для них «люди часу».  

Так, глобальний світ стає дуальним, і ця дуальність знаходить 

обґрунтування в екранній культурі. Візуальний поворот ХХІ століття 

зробив можливим використовувати зоровий канон при здійсненні 

міркувань про соціокультурні процеси, тому логічно буде застосовувати 

візуальні   теорії   для   показу   парадоксів   глобального   і   локального    

у сучасному світі. 

Виклад проблеми. Глобалізаційні  процеси, що набули поширення  

з середини ХХ століття, нині набули характеру total capture (англ. «повне 

захоплення»). Це означає, що їхній смисл набагато перевищує популярну 

ідеологему глобалізації як суцільного поширення демократії у повоєнному 

світі (за версією ІІІ Нового Міжнародного словника англійської мови  

1961 року). Total capture – вираз, що вперше був використаний 

представниками ESC Entertainment Георгієм Боршуковим (Georgi 

Borshukov) та Джоном Гаетою (John Gaeta) для позначення нового 

застосованого ними методу комбінації живої дії та комп’ютерної графіки  

у фільмах «Матриця-2» и «Матриця-3». Концептуалізація поняття «total 

capture» як феномену візуальної естетики належить каліфорнійському 

досліднику нових медіа Леву Мановичу, який за його допомогою 

розкриває анатомію функціонування цифрових медіа. Тотальне 

захоплення – це створення особливо складного гібриду зображення, який 

нівелює специфічну стилістику кожної окремої області культури 

комерційного відео (кінематограф, телебачення, анімація, графічний 

дизайн, типографія, музичне відео тощо), її технологію, мову та естетичну 

автентику за рахунок комп’ютеризації [2]. Створюється універсальний 
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набір комп’ютерних технік, який може застосовуватися для будь-якого 

виду зображень і сутність якого зводиться до гібридності – накладання 

різних видів письма одне на одного в одному епізоді або навіть кадрі за 

умов їх не просто змішування, а переплетення, сплаву, дифузії. У 

результаті утворюється нова мова візуальної естетики – метамова, або 

гібридна візуальна естетика (трансестетика). 

Тотальне захоплення підпорядковується закону нерівномірного 

розвитку    структури     «зсередини     −     назовні»,     сформульованим  

М. Маклюеном: від ендогенних змін внутрішньої будови матеріалу – до 

екзогенних перетворень його зовнішнього вигляду [3]. Наприклад, від 

змін економічної «інфраструктури» (базису) в марксизмі – до змін 

культурної «суперструктури» (надбудови). Нерівномірність 

спостерігається, якщо за умов зміни інфраструктури суперструктура 

продовжує залишатися такою ж самою, наприклад, в культурно- 

історичному процесі – язичництво древніх слов’ян, яке не відповідало 

новому феодальному базису Русі тощо. Зазначений закон діє і стосовно 

технологій: кожна нова за інфраструктурою (внутрішньою будовою) 

технологія спочатку копіює стару, наприклад: перші машини імітували 

форму кінської повозки, кіно імітувало театр, дизайн перший друкованих 

книг – рукописи тощо. Сучасна візуальна культура з абсолютно новим 

цифровим базисом імітує класичну фотографію і будується на 

квазібіблійному процесі створення нового Всесвіту: фізична реальність 

деконструюється, розкладається на частини і в такому вигляді збираються 

заново у віртуальному просторі. Режисер здійснює повний кіберконтроль 

над діями авторів і моделює з них будь-які сцени на комп’ютері, 

оцифрована фізична реальність синтезується з комп’ютерною графікою. 

Навіщо необхідний був такий довгий відступ у сферу цифрових 

медіа? Відповідь – проста: тенденції візуальної культури є індикаторами, 

що демонструють мерехтіння показників справжності по всьому світу. 

Віртуальна реальність нині вже не є додатковим функціональним 

засобом комфортності щодо фізичної реальності («органопроекцією», 

«кіберпротезом» за М. Маклюеном), але проникає в саме тіло, постає як 

власне реальність, більш дійсна за саму дійсність, більше того − 

перетворюється на спосіб її моделювання не лише на рівні культури відео, 

але й на позасвідомому рівні Символічного (пригадаймо «реальність 

віртуального» у С. Жижека). 
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У результаті змішування реального та віртуального народжується 

з’являється нова інформаційна естетика, яка, претендуючи на ідеологію, 

оголошує свою перемогу над класичним «модернізмом» – авангардом 

другої хвилі, який нівелював народні традиції в єдине техногенне ціле. 

Інформаційна естетика третьої хвилі за рахунок Інтернету та дешевих 

повітряних перельотів уніфікує світ ще швидше, ніж модернізм. Але між 

класичним та некласичним глобалізмом (універсалізмом) творці 

інформаційної   естетики    залишають    мультикультурний    «просвіток» 

у вигляді  ідеї  тої  ж  гібридності   –  діалогу  глобального  та  локального 

в транснаціональних комбінаціях: Лев Манович із захопленням змальовує 

свою сцену зустрічі з Джоном Гаетою на фестивалі Art Futura в Барселоні 

в 2003 році, згадуючи ту «прекрасну гібридну енергію», яка 

переповнювала його під час спостереження накладання старого і нового, 

традиційного та футуристичного в архітектурних стилях міста [2]. 

Утім, існує й інша точка зору, яка застерігає від оптимістичного 

американізму і технократичного утопізму, і її витоки можемо віднайти      

у творчості самого Л. Мановича, коли той говорить про закон 

нерівномірного розвитку структури. Так, справді, якщо змінюється 

економічний   базис,    інфраструктура    (с    другої    хвилі    на    третю,   

з індустріального суспільства на інформаційне), а суперструктура 

(культура, мистецтво, традиції) залишаються на попередній стадії, 

виникають конфлікти. Мова йде про конфлікти між тенденціями 

економічного  розвитку  країн   «багатої   Півночі»   та   фінансових   еліт, 

з одного боку, та бажаннями і потребами митців і людей культури з 

іншого боку. 

Суттєва проблема глобалізації полягає у тому, що утворюється 

дисонанс між двома її провідними тенденціями: уніфікацією та 

диверсифікацією, нівелюванням або поглибленням відмінностей знаково- 

символічних кодів, – що загострює необхідність збереження культурної 

багатоманітності. Але ще більш проблематичним є те, що 

мультикультуралізм не вирішує проблему культурної  багатоманітності 

з цілої низки причин, усю сукупність яких можна звести до того факту, що 

він уже вписаний в глобалізм як його останній проект. Як сказав Ніколя 

Бурріо, про мультикультуралізм: якщо «ця нова версія інтернаціоналізму 

постає заміною універсалізму модернізму, то вона ніби присягає на 

відданість ідеалам останнього» [4]. Мова йде про те, що глобалізм 

поляризує відмінності між людьми і народами, які легітимує 
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мультикультуралізм у якості нового механізму утримання глобального 

світу за рахунок «одомашнення» Чужого. 

Універсальна мова Заходу так само домінує над національними 

культурами, які наділяються легітимними символічними означниками у 

загальному глобальному порядку («так звані «культурні особливості»). 

Щоб стати «культурними особливостями», тобто, щоб стати «законними», 

національні відмінності мають поставати як нав’язані стереотипи синтезу 

етнічних місцевих образів і західних технологій. Саме тому митці з країн 

периферії мають успіх в епіцентрах глобальної економіки, а не у себе на 

батьківщині, оскільки вони несуть свою «культурну ідентичність» подібно 

до тавра або татуювання (Ніколя Бурріо) [там само]. 

У результаті мультикультуралізм має справу не з національними 

традиціями, а з їх симулякрами. Це підтверджується тим фактом, що 

ліберальні лідери переважною більшістю беруть участь у правому 

націоналізмі, використовуючи його або як інструмент підтримки статус- 

кво капіталізму й відволікання мас від реальних соціальних проблем, або 

ж як механізм масового залякування, єдиною альтернативою якому 

оголошується той самий лібералізм, що занурює громадськість у кінцеву 

ситуацію ілюзії вибору «між гаманцем та життям» [5]. Правий націоналізм 

являє собою не історичну етнічну традицію, а реваншистську форму 

мультикультуралізму (реактивний мультикультуралізм») [6], що 

породжується репресивною толерантністю і «знімається» нею ж. Маємо 

ефект «матрьошки», коли глобалізм у якості механізму асиміляції  

Іншого включає в себе мультикультуралізм, мультикультуралізм включає 

в себе радикалізм, і все це разом опиняється у стані total capture 

глобального світу: незадоволення правих не є симптомом їх прагнення 

гомогенізувати культуру, а є виявом суперечності у самій глобальній 

системі, що стилізує економічні відмінності під етнічні: «При цьому 

сучасний митець відображає у своїй практиці більшою мірою не 

національну культуру, а світ економічного виробництва (і, відповідно, 

політики), всередині якої вона розвивається» [4]. Ті національні традиції 

чи праві ідеї, які не вдалося «одомашнити», опиняються за межами так 

званого «цивілізованого світу» або утилізуються, про що свідчить досвід 

ліберальних революцій та капіталізму катастроф по всьому світу [7]. 

Вагомим доказом того, що локальне цікавить представників 

глобального світу у вельми обмежених символічних кордонах є парадокси 

у європейській політиці щодо регіонів. З одного боку, як зазначають 
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теоретики глобального суспільства Р.У. Кокс, Р. Робертсон, у сучасному 

світі діє лавиноподібний механізм взаємодії між макрорегіонами та 

мікрорегіонами, внаслідок якого кожен субрегіон може вимагати собі 

економічної, політичної, культурної допомоги від транснаціональної 

спільноти чи інституції на світовому рівні («через голову» національної 

держави – цього релікта «першого модерну», що втрачає авторитет) [8].    

З іншого боку, маємо ситуацію, коли через систему міжнародного 

кредитування транснаціональний капітал підтримує не усі регіони, а лише 

ті, що налаштовані на підтримку фінансових еліт, у той час, як 

антиглобалістичні регіони позбавлені благ «демократії». 

Ще одним легітимованим парадоксом символічного устрою 

глобального світу є питання так званої «синтетичної» ідентичності. 

Глобалізація через інтеграцію держав і культур сприяє формуванню 

наддержавних утворень транснаціонального типу (Євросоюз), 

представники яких оголошуються носіями нової моделі ідентичності – 

«синтетичної». Такою є «європейська» ідентичність, що ґрунтується на 

спільних цивілізаційних архетипах і знаменних подіях культурної пам’яті, 

від християнської місії до Великих географічних відкриттів, від інквізиції 

до Конкісти. Існування цієї ідентичності сприймається як таке, що не 

викликає сумнівів, у той час, як спроби створити інші моделі такої ж 

цивілізаційної ідентичності «(східнослов’янська», «євроазіатська») 

ліберальними елітами оголошуються виявами «фашизму». Можна 

стверджувати, що глобалізація – це не просто зростання взаємозв’язків 

між усіма частинами сучасного суспільства, але рух до глобалізму − 

процес суцільного захоплення планети єдиним на сьогоднішній день 

транснаціональним проектом, ідеологічні метанаративи якого подаються 

як квазінаукові положення. Як справедливо зазначає У. Бек: 

Неоліберальний глобалізм являє собою вищою мірою політичну 

поведінку, яка подає себе, однак, як повністю аполітична» [8, с. 147]. 

Політика, що видає себе за її відсутність, – це повна несвобода за 

умов наявності видимих ліберальних свобод, які позбавляють суб’єкта 

мови для опису власної несвободи. Концептосфера сучасної гуманітарної 

науки не здатна ідентифікувати усі механізми неоліберального насилля в 

умовах коли естетика стає трансестетикою, сексуальність – 

транссексуальністю, національне – транснаціональним, культура – 

транскультурою. Гібридність проникає усюди, позбавляючи явища 

окресленості і чіткості: все стає дифузним, розсіяним, за словами З. 
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Баумана, «рідинним» [9], не піддаючись понятійному схоплюванню. 

Тотальність, що стала неототальністю, замість заборони на інформацію 

(«неправди») породжує постправду – розчинення інформації у численних 

трактовках, вертикальна ієрархія контролю у суспільстві ризику 

змінюється на горизонтальній взаємний нагляд, і він стає повсюдним, 

позбавляючи суб’єкта поняття приватності. 

За таких умов реалізація кластерного проекту культури, що 

передбачає зміцнення горизонтальних зв’язків між окремими творчими 

індивідами, стикається із значними труднощами. Розглянемо їх на 

прикладі проекту «глокалізм», що претендує на третій шлях між 

універсалізмом і партикуляризмом, глобалізмом і мультикультуралізмом. 

Починаючи з 1980-х років, термін «глобалізація» зазнав гуманітарної 

трансформації (Дж. Маклін, Р. Робертсон, У. Бек, І. Валерстайн, А. Моріта 

та інші) в аспекті взаємодоповнення та взаємопроникнення глобальних і 

локальних тенденцій, посилення національних, регіональних, локальних 

культурних відмінностей на тлі подальшої інформаційно-економічної 

інтеграції, партикуляризації та гетерогенізації культурного континууму. 

Саме    поняття    «континуум»     в     культурній     антропології     (від 

Дж. М. Гершковича та Ф. Боаса) позначає простір символічної взаємодії 

(акультурації) численних культурних центрів («кіл»), що темпорально 

«розтягнутий» у часі (А. Бергсон) як свого роду втілення багатополярної 

топіки на противагу логоцентричному класичному монізму. 

Глобалізація у дискурсі теорій cultural theory та cultural studies 

означає дещо протилежне тезі про лінеарне зростання культурної 

конвергенції на основі єдиного інформаційного ринку і включає у себе 

парадокси та амбівалентності g-word (глобального світу) як простору 

подій, що відбувається одночасно у багатьох місцевостях, тобто 

транслокально. Так, універсальні символи глобальної культури, 

включаючи міжнародні бренди, беруться концернами з локальних 

культур. Свою підприємницьку стратегію фірми «Sony» та «Сoca-Cola» 

називають «локалізмом» («глобальною локалізацією»), що, як бачимо, у 

цілому не знімає пріоритетів фінансових еліт, але намагається встановити 

з ними баланс через часткову фрагментацію ринку на користь місцевих 

осередків виробництва. 

Глокалізація як умовний антипод моделі суспільства melting pot 

(макдональдизація, «плавильний котел») віддзеркалюється у соціальній 

активності цілої низки напрямів, що називають себе 



31  

«альтерглобалістськими»,  але  за  свій   конформістський   характер   у   

С. Жижека отримали визначення «ліберальні комуністи», або «Порту- 

Давос» (неологізм від назв двох міст регулярних з’їздів глобалістів 

(Давос) та антиглобалістів (Порту-Алегрі) [10] – так позначається в 

глобальній культурі рух колишніх маргіналів («екс-хакерів») і хіпстерів 

умовно «лівого» ґатунку, що використовує семантику контркультури, але 

при цьому активно обслуговує капітал, обмежуючи свою протестність 

екологічно-естетичною стилістикою. Їхня стратегія – smart – означає 

«гнучкість/креативність» як спосіб уникнення ієрархії, централізації, 

одноманітності, лінійної влади в усіх сферах праці і дозвілля, межа між 

якими за законами третьої хвилі затирається. 

Символами покоління «ліберальних комуністів», форуми яких не 

відвідуються класичними антиглобалістам (Наомі Кляйн, Славой Жижек) є 

Біл Гейтс та Сорос, що уособлюють подвійну діяльність: фінансові 

маніпуляції та «гуманітарна» праця (благодійництво, спонсорство, 

волонтерство), що нейтралізує наслідки цих маніпуляцій, дорога країнам 

«третього світу» та уникнення своєї відповідальності за перебування цих 

країн у «третьому» світі [там само]. Подібні рухи можуть відігравати 

конструктивну роль у боротьбі із суб’єктивними реактивними проявами 

глобалізму – різного роду расистськими радикальними рухами 

(фундаменталізм, націоналізм), − але вони підпорядковані об’єктивним 

глобалістичним структурам, що таким чином протиставляють Antifa групам 

FA (пригадаймо ілюзію вибору «гаманець або життя», описану вище). 

Виходячи із зазначених вище передумов, спробуємо критично 

проаналізувати специфіку гуманітарної діяльності міжнародної 

альтерглобалістичної організації та відповідного всесвітнього Інтернет- 

ресурсу Glocal Forum [11]. Глокальний Форум було засновано у 2001 року 

з метою продемонструвати значення локальних спільнот у міжнародному 

просторі та їх здатність впливати на світову геополітику через неурядовий 

(культурний) сектор.  У  2002  році відбувся  з’їзд  представників  25  міст 

у Римі (де власне і знаходиться вогнище організації) з метою показати 

дієвість в умовах пост- та неомодерну середньовічних принципів 

автономії міст та Магдебурзького права. До 2007 року Глокальний Форум 

нараховував до 100 міст-членів (з населенням понад п’ятсот тисяч 

мешканців), 50 % яких включає Європу, 14 % (що показово) – Америку 

(традиційне джерело глобальної тотальності), 22 % – Африку та Середній 

Схід, 8% – Азію, 6% – Латинську Америку (незважаючи на традиційне 
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лідерство Мексики у лівих антиглобалістських руках напряму геваризму: 

можливо, тому що останні виступають принципово проти поміркованого 

антиглобалізму, вважаючи останній породженням неприйнятної для них 

ідеології буржуазного лібералізму). 

У будь-якому випадку ми можемо спостерігати за традицією 

посилення стратегії глокалістів – for city-to-city-cooperation – «міжміської 

кооперації», – у межах якої можливе встановлення бюрократично 

прозорих децентралізованих зв’язків між окремими локальними 

громадами (кластерами), включаючи ті, що перебувають у зонах 

конфлікту держав, що сприяють встановленню продуктивного діалогу та 

культурного обміну. Основна задача Глокального Форуму якраз і полягає 

у встановленні комунікацій між мерами, організаціями, жителями, 

громадянськими спільнотами саме конфліктних регіонів, попри усі 

політичні вододіли. Головні фігури, до яких апелює Глокальний Форум, – 

це  постаті  мерів,  які  займають  серединну  позицію  між  глобальним      

і локальним і можуть вести переговори про мир, активізуючи 

громадянське суспільство. Другими за значущістю героями глокалізму є 

діти і молодь, чиї культурні установки є вільними від історичних 

стереотипів батьків  і  відкритими для мирного  співробітництва  з  дітьми 

і молоддю в конфліктних зонах на основі спільних мрій, інтересів та 

первообразів, ще живих у молодій свідомості. Третіми персонажами 

глокальних зв’язків є спеціалісти з інформаційних технологій, які 

створюють зручний кібер-простір для неформального спілкування людей 

із зон конфлікту (Microsoft є одним із ключових партнерів даної 

структури). 

Кооперація здійснюється через розгалужену веб-мережу глокальних 

зв’язків, що робить дану інформаційну символічну спільноту незалежною 

від політичного тиску урядів відповідних країн. Показово, що серед міст- 

учасниць Форуму є Париж, Вашингтон, Варшава, Монреаль, Женева, 

Дублін, Бостон, Москва, Рига, Таллінн, Нью-Йорк, але немає ні Києва, ні 

Донецька, ні Львову. Україна наразі не входить до Глокального Форуму. 

Виникає запитання, як долучитися до даної організації країнам з урядами, 

які підпорядковують муніципальні структури вертикальному унітарному 

контролю? Яким чином здійснювати ефективні сумісні проекти через 

молодь, якщо країни з радикальними установками ще не вийшли за межі 

традиційних культур (де молоде покоління автоматично відтворює 
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патерни поведінки старших генерацій? Як активізувати високі технології  

в умовах електронного тероризму? 

Отже, критичний аналіз діяльності корпорації Глокального Форуму 

дозволяє віднести її до моделі «ліберально-комуністичних». На рівні 

культури даній відповідає ліберальний (пізній, політичний) постмодерн з 

притаманними для нього плюральністю, релятивністю, гетерогенністю, 

сингулярністю та диверсифікацією. Його виявом є легітимація (і, як 

наслідок, комерціалізація) таких нонконформістських рухів як: хіппі і 

бітники, рок-культура та сексуальна революція, емансипація та фемінізм, 

пацифізм і трансгендер, «нові ліві». Зазначене ускладнює 

транснаціональну діяльність культуртрегера, якщо останній не бажає 

підпорядковуватися законам глобального світу. 

Антиглобалістичний кластер – майже утопія в умовах вільного 

ринку, як і некомерційне мистецтво. Щоб його створити, культуртрегеру 

дуже часто приходиться застосовувати естетичну стратегію трікстера − 

блазня-провокатора із безліччю креативних життєвих ролей, носієм якої 

стає культурний шизоїд (Ж. Дельоз) – людина протестна, іронічна, 

цинічна, творча, ненормативна, здатна до звільнення від маркетингових 

стереотипів, спротиву владному дискурсу та революційному прориву за 

межі відчуженого масового капіталістичного виробництва («машини 

бажань») [12]. Вищою свободою номада є відстоювання права «говорити 

від свого імені» і «не бажати» («анти-Едип»). 

Номад здійснює безперервні мандри у світі культур та культурних 

проекцій – мандри, позбавлені призначення і кінцевої мети, але такі, що 

мають дві програми поведінки: «негативну» («розшивання» шляхом 

деконструкцій від будь-яких ідеологічних впливів та приписаних ними 

ідентичностей) та «позитивну» (активна творчість, що сприяє 

конструюванню нової, адекватної суб’єкту та його природі ідентичності). 

Вийнятий з лабет структури, суб’єкт досягає глибинної етики малого 

екзистенційного наративу і стає самістю – природною людиною на межі з 

сакральним Іншим. Концентратом позитивної програми шизофренії є 

транскультура (синоніми: «буття в проміжку» В. Біблер, «втеча від 

національного»      М. Мамардашвілі,      «поза-перебування»      М. Бахтін, 

«атопія» Б. Вальденфельс, «Третій» Е. Левінас). Входячи в стан 

транскультури, номад-шизоїд вивищується у своїй трансгресії над усіма 

обмеженими культурами, знаходиться на їх перетині, вбирає в себе через 

емпатію   їх   усіх   і   одночасно   не   належить   жодній.   У   цьому  стані 
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передбачається, що екзистенцією транскультурного суб’єкта є його 

самість, яка за принципом імпровізаційної спонтанної та трагічної гри 

(«касталійська гра» у Г. Гессе) селективно розташовує навколо себе 

різнорідні культурні елементи, поєднуючи універсальне і партикулярне 

начала, етноцентризм і космополітизм на основі фігури Третього – не 

зовнішнього закону, а внутрішньої субстанції совісті, провини, емпатії, 

милосердя, уяви про страждання Іншого, філософської віри, свободи як 

відповідальності, Реального як втраченої космічної гармонії. Відкриття 

такого Третього постає формою сакрального досвіду і внутрішнім 

горизонтом, досягнення якого приходить після очищення психіки від 

ідеологій та побудови її екзистенційних горизонтів заново. Велику роль    

у «перебудові суб’єкта» («розшиванні» та подальшому «лікуванні») 

відіграє мистецтво (авторський кінематограф, література), наука та 

філософія. Митець особливо гостро відчуває тиск влади, яка уніфікує 

творчість і породжує загальний конформізм через медіа. З іншого боку, 

він здатний до культурної шизофренії, що наділена визвольним 

потенціалом, і, будучи «клініцистом», «симптоматологом» та 

«діагностом» цивілізації, схильний до медичного втручання в суспільне 

життя з метою його оновлення. 

Естетичний кластер є одним із способів подолання кризи 

суб’єктності через арт-терапію. Фільмічний стан, у який входить індивід 

під час перегляду артхаусу, сприяє ламці стереотипів. Інтерпретація 

літературного тексту як концентрат шизофренічної революції не дає 

готових   образів,   але   спонукає   до   їх   уявлення    та   виймає    читача 

з прокрустова ложа соціальних кодів. Те, що медицина і філософія 

здійснюють шляхом тривалих процедур і багатослівних міркувань, 

мистецтво здійснює миттєво через образ, який сприймається 

неусвідомлено і забезпечує катарсис. В сучасному суспільстві естетичне 

залишається найбільш дієвим механізмом спротиву. Тому краще, щоб 

роль антиглобалістичного культуртрегера виконував сам митець, що, 

знов-таки, в умовах ринку є проблематичним. 

Відоме на увесь світ празьке культурне та громадське співтовариство 

«Джазова секція» за моделлю культурної поведінки та репрезентації себе 

у  суспільстві  Чехії  належить  до  проміжного  між  «антиглобалізмом» та 

«ліберальним комунізмом». Його засновник – Карел Срп – виходець з 

комуністичної родини, колишній політичний в’язень, друг Вацлава 

Гавела,  активіст  «оксамитової революції» 1989  року.  Він  створив групу 
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прибічників західної музики та ліберальних ідей у соціалістичній Чехії,  

які після зміни режиму і приходу нових глобалістів не вписалися у нові 

закони ринку, почали втрачати колишній авторитет, перетворюючись на 

свого роду музейний спадок. Пошук шляхів актуалізації змусив 

товариство звернутися до тактичного союзу з лівими та консервативними 

панславістськими силами. 

Мій досвід презентації у «Джазовій секції» антивоєнного, 

українсько-російського і донбаського, культурологічного та мистецького 

проекту «sestRA» (вересень 2018) показав, що даний кластер готовий до 

організації зустрічей на одному майданчику представників глобалізму та 

антиглобалізму, включаючи переговори міст, уряди яких перебувають у 

стані воєнного конфлікту. Так, на зустріч було запрошено представників 

ліберальних  медіа  та  цілої  низки  їх  опонентів:  Slovanska  Vzajemnost», 

«Almanach.CZ»,   «New   World   Order   Opposition»,   «Evropsky Rozhled», 

«Novinky.cz», «Parlamenskiye listy» [13]. Утім, на практиці дані 

трансграничні контакти все ще обмежені діючими глобальними 

структурами. ліберального контролю 

Висновки. У даній статті ми розглянули сучасні стратегії поведінки 

культуртрегера, якщо останній виконує транснаціональну функцію 

налагодження культурних контактів у конфліктних зонах глобального світу. 

Способом репрезентації миротворчої мистецької активності такого 

культуртрегера є арт-кластер специфічного типу, що повинен намагатися не 

підпорядковуватися глобалістичним законам ліберальної цензури, 

репрезентуючи позицію некомерційного мистецтва. При цьому фігуру 

культуртрегера як свого роду Трікстера, номада, культурного шизоїда та 

носія транскультури нами було включено в соціокультурний контекст 

ситуації альтермодерну – «четвертої хвилі», яка намагається реформувати 

глобалізм зсередини, з позицій Іншого, пропонуючи для цього такі проекти 

як: мультикультуралізм та глокалізм. Критичний аналіз обох із них показав, 

що вони є «вписаними» у загальну систему вільного ринку і тому являють 

собою лише умовну символічну опозицію («ліберальний комунізм»). 

Створення абсолютно вільного від глобалізму кластеру залишається 

певною мірою утопією. Але глобалізованому мистецтву є альтернатива: це 

репрезентація митцем себе і своєї творчості на основі діалогу етичних 

традицій (консерватизму) з естетичними цінностями класичного 

модерну і його останнього некласичного вияву – антибуржуазного 

постмодерну. Щоб конкурувати в ринковому суспільстві 
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з антиглобалістичною ідеєю необхідна комбінація етнокультурного коду 

та сучасних технологій, але комбінація, створена не за нав’язаними ззовні 

глокальними (мультикультурними) правилами «екзоту», а за внутрішніми 

пріоритетами історичної пам’яті. 

Необхідно знати устрій глобального світу як символічної «хори» 

(термін Ю. Крістєвої) – кокону, що намагається включити в себе на засадах 

фінансових компромісів «праві» та «ліві» еліти, перетворюючи їх на, 

відповідно, «правих лібералів» та «лівих лібералів». Наявність цих груп 

робить застарілим модерний поділ світу на «правих» та «лівих»: стосовно 

«рідинної сучасності» дана опозиція не спрацьовує. Натомість більш 

актуальною стає опозиція «глобалізм – антиглобалізм». За умов, якщо певна 

частина «правих» та «лівих» еліт, що не піддалися номінації з боку 

глобалізму, утворить «мандрівний надлишок» (термін А. Бадью), вони 

можуть інтегруватися у право-лівих антиглобалістів на горизонтальному 

рівні, утворюючи популістську («народну») протидію глобальному світові. 

Культурний кластер, створений такими антиглобалістичними елітами, зможе 

постати як незалежний культурний осередок. 

 

Використані джерела 
 

1. Bourriaud N. The Radicant / Nicolas Bourriaud // Tate Britain, 3 februari t/m 
26 april. Sternberg Press, 2009 [Електронний ресурс]. Режим доступу : 
www.metropolism.org/magazine/2009-no1/een-archipel-van-lokale-reacties/ 

2. Манович Л. Будущее изображения [Електронний ресурс]. Режим 
доступа : http://mediadepo.blogspot.com/2009/04/blog-post_03.html 

3. Маклюэн М. Понимание медиа: внешние расширения человека 
[Електронний ресурс] / Маршалл Маклюэн. Режим доступа: https://www.e- 
reading.club/book.php?book=102820 

4. Буррио Н. Глобализация и аппроприация [Электронный ресурс] // 
Moscow Art Magazine. 2004. № 56. Режим доступа : 
http://moscowartmagazine.com/issue/33/article/613 

5. Zizek S. Tarrying with the Negative. Kant, Hehel, and the Critique of 
Ideology. Durham, Duke University Press, 1003. 289 p. 

6. Котельников В.С. Мультикультурализм для Европы: вызов иммиграции. 
Режим доступа: http://www.antropotok.archipelag.ru/text/a263.htm. 

7. Кляйн Н. Доктрина шока. Расцвет капитализма катастроф / Наоми 
Кляйн ; пер. с англ. М.И. Завалова. Москва : Добрая книга. 656 с. 

8. Бек У. Что такое глобализация? Ошибки глобализма – ответы на 
глобализации / Ульрих Бек ; пер. с нем. А. Григорьева, В. Седельника; Общ. ред. и 
послесл. А. Филиппова. Москва : Прогресс-Традиция, 2001. 304 с. 

http://www.metropolism.org/magazine/2009-no1/een-archipel-van-lokale-reacties/
http://www.metropolism.org/magazine/2009-no1/een-archipel-van-lokale-reacties/
http://mediadepo.blogspot.com/2009/04/blog-post_03.html
https://www.e-reading.club/book.php?book=102820
https://www.e-reading.club/book.php?book=102820
https://www.e-reading.club/book.php?book=102820
http://moscowartmagazine.com/issue/33/article/613
http://moscowartmagazine.com/issue/33/article/613
http://www.antropotok.archipelag.ru/text/a263.htm


37  

9. Bauman Z. Modernity and Clarity // Luthe H.O., Wiedenmann R.E. (eds) 
Ambivalenz. VS Verlag für Sozialwissenschaften, 1997. DOI: 10.1007/978-3-322- 
91433-0_5 

10. Жижек С. Никто не должен быть отвратительным [Электронный 
ресурс]. Режим доступа: https://scepsis.net/library/id_683.html 

11. The Glocal Forum Partners. Cities [Електронний ресурс]. Режим доступу : 
http://glocalforum.flyer.it/default.php?id=94&lng=fr. 

12. Делез, Ж. Анти-Эдип: Капитализм и шизофрения / Жиль Делез, Феликс 
Гваттари ; пер. с франц. и послесл. Д. Кралечкина; науч. ред. В. Кузнецов. 
Екатеринбург: У-Фактория, 2007. 672 с. 

13. «Básně pro Ukrajinu» aneb Cesta k řešení Ukrajinské krize // New World Order 
Opposition [Електронний ресурс]. Режим доступу : http://www.nwoo.org/2018 
/09/26/basne-pro-ukrajinu-aneb-cesta-k-reseni-ukrajinske-krize/ 

 

 
Бєлявін Володимир Федорович (Bieliavin Volodymyr), 

кандидат технічних наук, 

доцент кафедри сценічного та 

аудіовізуального мистецтва 
Інституту сучасного мистецтва НАКККіМ 

(м. Київ, Україна) 

 

ОСНОВНІ МАТЕМАТИЧНІ ПОНЯТТЯ – ПІДҐРУНТЯ ДЛЯ 

ЗАСВОЄННЯ СТУДЕНТАМИ ЗАЛЕЖНОСТЕЙ МІЖ ФІЗИЧНИМИ 

ПАРАМЕТРАМИ ЗВУКА ТА ЙОГО СПРИЙНЯТТЯМ 

 

The Basic Mathematical Concepts Which Are Base For 

Mastering By Students Of Dependences Between Physical Parameters 

Of A Sound And Its Perception 

 

Сучасне аудіовізуальне мистецтво не може існувати та повноцінно 

розвиватись без такої професії як звукорежисер [1]. У різноманітних 

аспектах діяльності звукорежисера важливим є розуміння ключових 

понять щодо звуку та особливостей його сприйняття, як для подальшого 

розвитку й вдосконалення методів цифрової та аналогової обробки звуку, 

так і для забезпечення високого рівня професіоналізму у його 

повсякденній діяльності [2]. А саме: 

– частотні характеристики звуку: висота звуку в музиці, критичні 

смуги сприйняття, «чистий тон» та обертони; 

– сприйняття звукової інформації та процесів її сенсорної та 

перцептивної обробки, пов’язані з розробками Г. Фехнера, І. Мюллера,    

Е. Вебера, С. Стівенса; 
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– гучність та рівень гучності, криві рівної гучності, інтенсивність 

звуку та звуковий тиск; 

– спектральний склад звуку, що визначає тембр звуку, а також 

розкриває характерні особливості динамічних властивостей слуху. 

Необхідно окреслити наступні групи математичних понять, без яких 

неможливе розуміння означених вище фізичних та акустичних процесів. 

1. «Синусоїда» як математична модель гармонійного коливання. 

Різноманітні аспекти «синусоїди» формують модель фізичного процесу, 

що породжує «чистий тон». 

2. Логарифмічні функції, що фігурують у законі Вебера-Фехнера,     

а також при вимірюванні гучності та рівня гучності, інтенсивності звуку 

та звукового тиску у кривих рівної гучності. В підручниках з основ 

звукорежисури питання щодо «синусоїди» та «логарифмів» викладені 

досить повно [3; 4], хоча пояснення логарифмічної залежності у законі 

Вебера-Фехнера та степеневої залежності у законі Стівенса не 

розкривається. 

3. Похідна функції – основа диференціального числення. 

4. Невизначений та визначений інтеграли (інтегральне числення). 

Щодо «похідної функції» та «невизначеного і визначеного 

інтегралів», то в підручниках з акустичних основ звукорежисури вони 

викладені у спрощеному вигляді, як примітка чи виноска [3], або взагалі 

не пояснюються. Як результат, не розкриваються важливі питання щодо: 

– похідної як «миттєвої швидкості» та «миттєвого прискорення», 

тощо; не розрізняються поняття «миттєвого» та «середнього» значень. 

Пов’язані з похідною важливі аспекти «синусоїди» як математичної 

моделі фізичного процесу втрачаються; 

– невизначеного інтеграла як похідної певної первісної функції; 

– інтегралів, адже, передусім, це метод, що дозволяє на основі 

деяких первісних припущень отримати фундаментальні закономірності та 

вирази для базових понять звукорежисури, як то: закони Вебера-Фехнера 

та Стівенса (невизначений інтеграл), метод спектрального аналізу звуку 

(визначений інтеграл); 

– щодо формули Ньютона-Лейбниця, як алгоритму обчислення 

визначеного інтегралу. 

На підставі багаторічного досвіду роботи зі студентами спеціалізації 

звукорежисура автором даного дослідження доведено новизну методів 
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викладання основних понять диференціального та інтегрального числень 

щодо похідної, інтегралів та рядів Фур’є. А саме: 

1. Формування поняття похідної функції на прикладі «миттєвої 

швидкості» як похідної. Матеріальна точка рухається по закону S(t)=t2. 

Обчислюємо швидкість руху точки за інтервали часу 1-2 сек; 1-1,1 сек; 1- 

1,01 сек; 1-1,001 сек;…. 1-1,0…001 сек. Одержуємо послідовність: 3 м/с; 

2,1 м/с; 2,01 м/с; 2,001 м/с;… 2,0…001 м/с. Інтуїтивно зрозуміло, що 

«миттєва» швидкість, тобто швидкість за «нульовий» проміжок часу, 

дорівнює 2,0 м/с . Алгебраїчно: Точка проходить відстань ∆S за час ∆t. 

Швидкість руху за час ∆t: ∆S/∆t={( t+∆t)2 – t2}/∆t=2t+∆t. За «нульовий» 

інтервал часу швидкість V(t) складає 2t м/с в момент часу t: V(t)= 

значенню ∆S/∆t при ∆t, що прямує до нескінченно малої величини, або 

V(t)=dS/dt, що і є похідною функції S(t) по аргументу t. Аналогічно 

визначається прискорення як похідна, що дає можливість викласти другий 

закон Ньютона в диференціальній формі, та інші основні величині фізики 

та акустики, викладання яких набуває логічного виду. 

2. Щодо застосування апарату невизначених інтегралів. 

Основуючись на розумінні «слухового відчуття» за Вебером, можна 

побудувати шкалу рівня відчуття звуку Е, за Вебером, що будується 

виходячи із такого диференційного співвідношення: dE = k (dI/I), де dE – 

нескінченно малий приріст рівня відчуття, обумовлений нескінченно 

малим приростом інтенсивності dI по відношенню до чутного звуку I; k – 

коефіцієнт, що визначає масштаб шкали. Інтегруючи ліву та праву 

частини цього співвідношення, отримаємо, використовуючи поняття 

«невизначеного інтегралу», закон Вебера у формі: E=k∙lg (I/Io), де Io – поріг 

чутності  [2].  Це  співвідношення  називається  законом  Вебера-Фехнера  

і відображає той факт, що  чутливість  вуха людини  до  звуку змінюється 

в логарифмічній залежності від інтенсивності звуку. Без використання 

поняття «слухового відчуття» та наведеного диференційного 

співвідношення наявність логарифмічної залежності від інтенсивності 

звуку неочевидна. Якщо в співвідношення: dE = k (dI/I) внести уточнення 

Стівенса: dE/Е = k (dI/I), то застосовуючи апарат невизначених інтегралів, 

основний психофізичний закон сприйняття звуку за Стівенсом набуває 

вигляду: E=α∙ I k, де α та k – деякі постійні величини. Без використання 

цього співвідношення наявність степеневої залежності від інтенсивності 

звуку неочевидна ще більш, хоча обидва закони дають для величини 

сприйняття звуку однаковий характер залежності. 
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3. Щодо застосування апарату визначених інтегралів та формули 

Ньютона-Лейбніца. При складанні коливань з кратними частотами 

утворюються коливання складної форми з періодом складових коливань 

якнайменшої частоти. На підставі цього важливо зробити висновок, що, за 

Фур’є, коливання довільної складної форми S(t) можуть бути розкладені 

на складові синусоїдальні коливання з кратними частотами : S(t)=а0 + а1∙ 

cos(ωt) + b1∙ sin(ωt) +… + аN∙ cos(Nωt) + bN∙ sin(Nωt) +… , де N – числа 

натурального ряду.. Ці складові – гармоніки складного коливання. На 

цьому засновано подання складних коливань у вигляді амплітудного 

спектру складових.  Складання  коливань  з  кратними  частотами  лежить 

в основі теорії рядів Фур’є, тобто основ спектрального аналізу, а для 

визначення амплітуд гармонік аN та bN застосовується апарат визначених 

інтегралів, які, в свою чергу, потребують знання апарату невизначених 

інтегралів, похідних та властивостей деяких функцій. Спектральний аналіз 

– головний елемент знань звукорежисера, яким неможливо володіти без 

сприйняття наведених основних математичних понять диференціального 

та інтегрального числень. 

Таким чином, аналіз основ диференціального та інтегрального числення 

в частині, пов’язаної з акустикою в звукорежисурі, дає підстави вважати 

актуальними питання викладення цих  знань, з точки зору підготовки 

високопрофесійних звукорежисерів. У різноманітних аспектах діяльності 

звукорежисера важливо розуміння ключових понять щодо звуку та 

особливостей його сприйняття, як для подальшого розвитку й вдосконалення 

методів цифрової та аналогової обробки звуку, так і для забезпечення 

високого рівня професіоналізму у його повсякденній діяльності. 
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In XVI-XVIII Centuries 

 

У 2018 році виповнюється 470 років із дня заснування Sächsische 

Staatskapelle Dresden Саксонської дрезденської державної капели, 

створеної в 1548 р. при дворі курфюрста саксонського Моріца (1521– 

1533). Мета: охарактеризувати творчу діяльність капельмейстерів 

Придворної капели Саксонських курфюрстів – Kurfürstlich-Sächsische 

Kapelle у XVI-XVIII ст. 

Першим капельмейстером був Йоганн Вальтер (1496–1570), який 

разом із М.Лютером (1483-1546) здійснював реформу церковного співу.   

У 1524 р. Й.Вальтер видав першу «Музичну збірку» протестантських 

хоралів (2-3-голосні псалми), один з екземпляр якої був переданий 

М.Лютеру. А подарована ним голосова книжка, так званий, «Кодекс 

Лютера», складалась із творів сучасних композиторів  Я. Обрехта, 

Жоскена Депре, Л. Зенфля та самого Й. Вальтера. У творах І. Вальтера 

перенесено контрапунктичний стрій на обробку духовних пісень, а Cantus 

firmus переходить з тенора у верхній голос. 

У XVII ст. головним придворним капельмейстером у 1613–1617 рр. 

та органістом (до 1621 р.) був теоретик, композитор, органіст Міхаель 

Преторіус (1571-1621). Музика М. Преторіуса пов’язана із звичаями 

лютеранських церковних общин. Він пише духовні твори: меси, кантати, 

магніфікати, мотети, псалми (наприклад, фантазії на теми псалмів 

Лютера), а також мадригали, концерти для хору (у венеціанському стилі), 

органні твори. М. Преторіус також композитор-поліфоніст, послідовник 

школи О. Лассо у створенні католицької меси та мотету на основі 

поліфонічної техніки Cantus firmus. Відома його збірка євангелістських 
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пісень, яка була створена з освітянською метою «Musae Sionare чи духовні 

концертні пісноспіви з Лютеранських та інших псалмів для виконання у 

церквах, як для органа і хору голосів, та і для всіляких інструментів» 

(1602–1610 рр.) 

Найвідомішим саксонським капельмейстером є Г. Шютц (1585– 

1672), який був 55 років Oberkapellmeister у 1617–1672 роках. 

Цікавим документом є гравюра із зображенням Хофкірхе старого 

палацу у Дрездені, де бачимо Г.Шютца в оточенні його співаків – всього 

26 осіб, що розташовані навколо традиційного на той час одного на всіх 

великого пюпітра з нотним текстом. Оркестр розташований на 

центральній галереї – всього 10 осіб зі струнними (ліри, скрипки, віоли, 

віолончелі), духовими (корнети), ударними інструментами та двома 

органами по боках; на верхній галереї – великий орган, на бокових 

галереях  –  праворуч  три  тромбони,  ліворуч  три  скрипаля  –  всього   

42 музиканти плюс органісти. 

Як капельмейстер Дрезденської капели Г. Шютц створював  музику 

для капели, підбирав репертуар, керував всім музичним життям при дворі, 

проводив концерти та репетиції, займався підбором кадрів. Крім щоденних 

обов’язків у церкві та на обідах, учасники капели повинні були брати участь 

у розкішних карнавалах процесіях, присвячених візитам високих осіб та 

святах, де музиканти вдягались ще й у алегоричні костюми. 

Творча зрілість композитора пройшла у період Тридцятилітньої війни 

(1618-1648) і тому у цей час відбувся творчий занепад капели: скорочення 

штату (до10 осіб), зниження оплати, зменшення концертів, а у передмові до 

«Маленьких духовних концертів» (1636) він пише про те, що музика в його 

країні занепала. Однак, у 1657 р. після реорганізації капели Г. Шютцу було 

присвоєно вищий титул – «von Haus aus» – «природжений капельмейстер». 

Хоча  Г. Шютц  постійно  знаходився,   як  придворний  композитор 

у світському товаристві основа його творчості – духовні твори. Починав 

він із Збірки мадригалів на тексти італійських поетів a’capella (1611), далі 

«Псалми Давидові» (1619), у передмові до видання яких, розписав всі 

партії співаків та інструменталістів за групами, надав рекомендації 

капельмейстеру, однак basso continuo ще як для органа, так і для лютні та 

гітари; «Священні пісно співи» (1625) – чотириголосні мотети для хора та 

basso continuo німецькою мовою. Цей факт говорить про закріплення 

нового хорального стилю побутової духовної музики. «Symfoniae sacrae» – 

«Священні   симфонії»  (1629,  1647)   –   це  кантати,  де  слово   симфонія 
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означає твір з інструментальним супроводом (як у Дж. Габріеллі). Духовні 

тексти (крім першої збірки) написані німецькою. «Маленькі духовні 

концерти» (1636, 1639), які написано для 1–5 голосів, тобто для ансамблів 

у супроводі органу чи клавесину, користувались популярністю. 

Головним принципом розвитку його творів є «концертування» 

інструментів, а не супровід концертуючих голосів, ансамблів та хорів. 

Відомий скрипаль-концертний виконавець та органіст Ніколаус 

(Ніколай) Адам Штрунк (1640–1700) у 1688–1700 рр. був 

капельмейстером придворної капели. В цей час, придворна капела 

складалась із 42 музикантів: 26 співаків, оркестр із 16 інструменталістів,   

у тому числі – 6 струнників. 

Коли  у  1697   р.   польську   придворну   капелу   було   переведено 

з Варшави у Дрезден за рішенням саксонського курфюрста Августа III та 

короля польського Фрідріха Августа I (1670-1733) Саксонською 

придворною капелою керували два віце капельмейстера – поляк Яцек 

Ружицький та саксонець Іоганн Христофор Шмідт. 

Яцек Ружицький (бл.1635-?) – співак і композитор, писав вокальні 

концерти,  чотириголосні  гімни  на  латинські  тексти,  літанії,  мотети.    

У рукописі збереглася його «Концертна меса», «Concerto de canctis» – для 

двох сопрано і баса у супроводі basso continuo (органа). 

Христофор  Шмидт (1664–1728) – з 1696 р. він віце капельмейстер,   

у 1697–1717 роках стає головним капельмейстером, а після реорганізації   

у 1707 р. – одноосібно очолив капелу. При Х. Шмідті у 1697 р. Придворна 

капела складалась із 36 музикантів: 6 скрипок, 6 гобоїв, 3 фаготи, 3 труби, 

1 літаври, 1 теорба та 6 виконавців на інших інструментах. 

У 1717–1729 рр. – капельмейстером капели був Іоганн Давид Хейніхен 

(1683–1729) – композитор і теоретик, органіст і клавесиніст. Освічений 

музикант – вчився у Томасшуллє в Лейпцігу у кантора Й. Шеллі, брав уроки 

органа і клавесина у І. Кунау. У 1702-1705 рр. у Лейпцігському університеті 

вивчає право, а також грає у ансамблі товариства «Collegium musicum» під 

керівництвом Г.Ф. Телемана та Й.Ф. Фаша. 

У 1710–1713 роках він подорожує по Італії (Венеція, Рим), де йшли  

з успіхом його опери Mario та Le passioni per troppo amore у Театрі Сан- 

Анджелло. У Венеції він спілкується з А.Лотті, Т.Альбіноні, Б.Марчелло, 

А.Вівальді, співачка Анджолетта Бьянчіні знайомить його із Фридріхом 

Августом, майбутнім Саксонським герцогом Августом III, якому він 

присвятив ораторію La Pace di Kamberga. 
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Більшість його творів, це сакральна музика  – 12 мес, 2 реквієми,      

9 магніфікатів, 30 псалмів, 6 антіфонів, 4 літанії, 3 ораторії. Серед 

світських творів 6 опер, 5 серенад, інструментальні сонати та концерти. 

Капельмейстер, композитор, скрипаль Іоганн Георг Пізендель (1687– 

1755) – з 1712 р. у Дрезденській капелі: скрипаль, з 1728 р. – 

капельмейстер. Був відомим скрипалем-віртуозом свого часу – вирізнявся 

технікою багатоголосної гри. Вчився у А.Вівальді, який присвятив йому 

скрипкові сонати та концерти, зустрічався із Й.С. Бахом, Г.Ф. Генделем 

тощо. Написав декілька скрипкових концертів, сонат для скрипки соло, 

Concerto grosso та ін. Ч. Берні зауважував, що І.Г. Пізендель встановив      

у капелі «змішану манеру, частково французьку, частково італійську». 

«Il divino Sassone» – «божествений саксонець» Іоганн Адольф Гассе 

(1699–1783) – головний придворний капельмейстер у 1733–1763 роках та 

старший капельмейстер з 1750 італійської опери у Дрездені. 

Його оперний стиль: загальноєвропейський тип мелодики та 

акомпанементу; арія da Capo – меланхолічна лірика та мелодична 

винахідливість; речитатив секко та акомпагнато – без особливих 

оркестрових ефектів; партія оркестру – надає можливість показу 

вокальних даних співака-соліста; музичний ідеал – аристократична 

простота, блискучі ефекти. 

Творчість: 56 опер і  13  інтермедій,  10  ораторій,  духовна  музика 

(2 Меси,  2  Requiem, 2 Miserere,2 Salve Regina, Te Deum), Концерти з 

оркестром (для флейти, клавесина, органа, скрипки  і валторни), сонати 

для флейти чи скрипки з basso continuo, 17 сонат для чембало, тріо-сонати. 

У 1755 році в оперній трупі Капели був 21 артист-вокаліст 

(10  сопрано,  4  контральто,  3  тенора,  4  баса).  А  оркестр   складався  із 

44 музикантів: концертмейстер, 17 скрипок, 4 альта, 3 віолончелі, 

2 контрабаса,  3  флейти,  6  гобоїв,  6  фаготів,  2  валторни,  органіст  та   

3 церковні «компоністи». Оркестр у 1756 р. був дуже сильний, але, як 

зауважував Ч. Берні, «знаменитий оркестр розпався на початку війни, і 

майже кожне велике місто Європи, у тому числі і Лондон отримали 

декілька прекрасних і улюблених музикантів». 

У 1776-1801 рр. головним капельмейстером капели був Іоганн  

Готліб Науман (1741–1801)  –  диригент,  оперний  композитор,  учень  

Дж. Тартіні,   падре   Мартіні,   член   Болонської   академії.   Секвенція 

І.Г. Наумана   «Dresden   Amen»   виконувалась   у   Придворній   капелі,    

а пізніше у всіх церквах Саксонії. 
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У 1764 р. – він другий церковний придворний композитор, у 1765 р. 

– придворний камерний композитор; у 1776-1801 рр. – придворний 

капельмейстер із перервами; у 1786 р. – Oberkapellmeister. 

Творчий доробок: італійські опери (dramma per musica, dramma 

giocoso, tragédie lyrique); латиська сакральна музика – 9 Мес, окремі 

частини  з  (15  Kyrie13   Gloria14   Credo18   Sanctus;   17   Agnus   Dei),   

20 офферторіїв, 18 антифонів, італійські ораторії.; німецька сакральна 

музика – псалми; світська вокальна музика – 20 кантат, дуети, терцети, 

канони, арії, канцонети; світська інструментальна музика – концерти для 

чембало чи клавіру, скрипки, гобоїв, віоли да гамба; тріо для чембало 

(клавіра), флейти, скрипки, віолончелі та баса, тріо для двох скрипок та 

віолончелі; дуети для скрипки та баса, сонати для чембало, сонати для 

клавіру, дивертисменти для струнних тощо. 

Таким   чином,   із   сімнадцяти   капельмейстерів,   що   працювали  

у Саксонській придворній капелі протягом XVI-XVIII століть, половина – 

німецькі композитори та виконавці (співаки, інструменталісти), інша 

половина – італійські музиканти. Це було зумовлено специфікою самої 

капели, оскільки вона обслуговувала як світське музикування – придворні 

заходи та концерти у Dresdner Residenzschloss та у палаці Zwinger, 

італійську оперу у Hoftheatre, так і храмові відправи у Hofkirche. 

Ознаки концертності у придворній музиці Саксонії: наявність високо 

освічених музикантів: капельмейстерів-композиторів, співаків та 

інструменталістів-віртуозів; освоєння світських жанрів: італійської опери 

(венеційського типу) та камерно-вокальних (багатоголосні пісноспіви) та 

камерно-інструментальних (інструментальні концерти, сонати) творів; 

розвиток нових жанрів духовної музики: багатоголосні твори німецької 

мовою (4 голоси) у супроводі інструментального ансамблю чи Basso 

continuo (орган, клавесину); Сакральні пісноспіви (мотети) Сакральні 

симфонії (кантати), Духовні концерти; Пассіони та Історії – тип ораторій 

на тексти Євангелія без інструментального супроводу (соліст та хор); 

розвиток «концертуючого» стилю інструментального ансамблю та 

хорових груп, голосів та інструментів. 
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СУЧАСНА ЕЛЕКТРОННА ТАНЦЮВАЛЬНА МУЗИКА: 

ПРОБЛЕМИ ТА ПЕРСПЕКТИВИ 

 

Разом із технічним прогресом, легкою доступністю інформації та 

контенту в мережі Інтернет, відкриваються необмежені можливості для 

створення електронної музики на комп’ютері. 

З одного боку, ця ситуація сприяє появі та розвитку нових талантів 

серед молоді, адже загальна доступність інформації в мережі надає змогу 

самовираження тим, хто має великий ідейний потенціал, але не має 

достатньо коштів для створення та оснащення власної студії. І таких 

талантів ми дійсно бачимо достатньо: це і росіянин Артем Столяров 

(Arty), і українець Євгеній Смірнов (Omnia), і англієць Метон Зохо (Mat 

Zo) – всі вони зараз знаходяться в топ 100 кращих електронних артистів 

планети за версією авторитетного рейтингу «DJ Mag». Але ще кілька років 

тому ці молоді таланти були звичайними студентами ентузіастами, що 

створювали власну електронну музику на комп’ютерах вдома. Помітивши 

прогрес в творчості, кожен з них просто почав відсилати свої роботи на 

різноманітні світові лейбли, яких також зацікавила творчість молодих 

дарувань. Лейбл складає з автором договір про випуск, промоушен, 

ліцензіювання та подальший продаж музичного контенту. З кожним  

роком їх музика вдосконалювалась та набувала все більшої популярності  

у всьому світі, регулярно лунала в радіо шоу провідних світових ді-джеїв, 

таких як Armin Van Buuren, Tiesto, Markus Schulz, Above & Beyond, Dash 

Berlin, Gareth Emery тощо. 

Роботи вищезазначених молодих музикантів неодноразово 

підіймалися на вищі сходинки світових чартів, найголовнішими з яких в 

електронній музиці є Beatport.com. Згодом їх почали запрошувати як 

артистів на різноманітні клубні заходи. Електронні артисти зазвичай 

виступають як ді-джеї, презентуючи людям роботи власної творчості в 

міксі з роботами інших артистів подібного, або спорідненого жанру. 

Таким чином електронний артист набирає все більшої популярності серед 
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аудиторії. Отже, артистами електронної клубної музики є не тільки ді- 

джеї, що представляють публіці правильно підібрані та скомпоновані 

музичні композиції, але й саунд-продюсери – люди, що створюють музику 

власноруч, представляючи її публіці разом з іншими актуальними 

електронними музичними творами. 

Як ми бачимо, дана концепція має місце на сьогоднішній день. 

Однак технічний прогрес та загальна доступність інформації має і 

зворотній бік. Бурхливому тріумфу деяких молодих електронних артистів 

можна тільки позаздрити. Проте разом із шанувальниками та фанатами на 

полі згодом з’являються інші гравці: «профани» – молоді люди, сповнені 

амбіцій, впевнені у собі, жадаючі слави та визнання, але не завжди маючі 

музичні здібності та певні ключові знання. 

Успіх молодих, але вже досить іменитих електронних артистів, 

відіграє роль творчого каталізатора для «профанів», що надає стимул для 

створення власних електронних «музичних» творів. 

Проаналізувавши багато інформації та програмного забезпечення, 

що необхідне для створення музики власноруч на комп’ютері, «профани» 

починають створювати, вірніше «штампувати», величезну кількість 

музичного продукту низької якості, на що одразу ж реагує ринок. 

З’являється дуже багато нових лейблів або підлейблів авторитетних 

іменитих лейблів, які починають випускати та продавати в мережі 

низькопробний «музичний контент» у дуже великій кількості. При цьому, 

твори «профанів», дуже рідко піднімаються в рейтингу «Beatport» за 

кількістю продажів, проте, лейбли більш цікавить «кількість», аніж 

«якість» музичного продукту. 

Як наслідок, маємо перенасичення ринку електронної музики. 

Кількість низькопробного продукту значно вища за кількість якісного. 

Причому, така тенденція стосується абсолютно всіх жанрів та піджанрів 

електронної музики. Згодом, роботи низької якості починають попадати   

в радіо-шоу іменитих світових ді-джеїв, яким необхідно заповнити 

ефірний час, а кількість якісно написаних робіт досить невелика. 

Таке явище ми називатимемо «масова профанація» у світі електронної 

музики. Для масової профанації характерними ознаками єбагаточисленні 

плагіати на роботи більш відомих авторів. Кількість плагіату збільшується 

також  дякуючи  звукозаписуючим   компаніям,   що   створюють спеціальні 

«констракшн-кіти» або «набори для дурнів», готові складові частини 

електронних  творів,  завдяки  яким,  електронну музику  можуть створювати 
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й люди, не маючи музичного гармонічного слуху. Найвідомішими 

виробниками таких констракшн кітів є «Vengeance», «Sample Magic», 

«Mutekki Media», «Sounds To Sample» тощо. 

Такі «набори для дурнів» являють собою готові складові частини 

електронних  музичних  композицій  тривалість  від  2  до  30  секунд.  Це  

і готові  ударні  партії,  і  перкусія,  і  лінії  басу,  і  синтезаторні  партії,      

і барабанні перебивки, і ефекти. В папках із констракшн-кітами 

обов’язково вказується темп, в якому вони написані (кількість ударів на 

хвилину). Також існують констракшн-кіти мелодій та акордів для 

синтезаторних партій у форматі MIDI. Це означає, що тембри звуку та 

синтезатор, в даному випадку, автор має вибирати власноруч. 

Констракшн-кіти, зазвичай, створюються більш професійними 

електронними композиторами (саунд дизайнерами) , які окрім створення 

власних творів, також працюють на вище зазначені компанії, що 

займаються реалізацією готових констракшн-кітів. 

Існують  ще  й  авторські  констракшн-кіти,  де  в  назві  бібліотеки   

з файлами вказується ім’я автора, наприклад: Thomas Penton, Deadmau5, 

Adam Van Baker (Adam Szabo) тощо. Авторські констракшн-кіти можуть 

бути реалізовані, як спеціальними лейблами, так і самими авторами 

(безкоштовно) з метою PR самого автору. 

Отже, з усього вищевказаного, ми бачимо, що таке положення речей 

також стимулює розвиток проблеми масової профанації на ринку 

електронної музики. Але не все так погано, як нам здається на перший 

погляд. Констракшн-кіти також мають своє місце в арсеналі професійних 

поп-аранжувальників, які вміло переробляють їх у власні. Але це 

стосується тільки ударних, перкусійних та ефекторних складових. 

Отже, на світовому ринку електронної музики існує велика кількість 

музичного контенту, серед якого, більшу частину займає продукт низької 

якості, тому робота ді-джея або меломана передбачає ретельний відбір. 

Сьогодні, вся світова електронна та популярна музика, що позиціонується 

на міжнародний ринок, продається в Інтернет-магазинах Beatport, Juno, 

CDJ Shop, iTunes тощо. 
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ЕТНОКУЛЬТУРНІ ВИМІРИ ТВОРЧОЇ ДІЯЛЬНОСТІ ПРОДЮСЕРА 

В СФЕРІ ШОУ-БІЗНЕСУ 

 

Сучасні форми шоу-бізнесу об’єктивно потребують новітні підходи 

до діяльності продюсера, які ґрунтуються на національних 

етнокультурних традиціях і впливають на формування творчої 

особистості. Мистецька особистість та її багатовекторна діяльність як 

об’єкт   наукового   дослідження   потребує   поглибленого   осмислення    

і прогнозування в контексті сучасних теорій комунікації. Так, висновки 

наукових розробок вітчизняних і британських учених дали можливість 

об’єктивно визначити роль і місце феномену мистецької особистості та 

культуротворення, передусім у мас-медіальному та культурно-освітньому, 

художньо-мистецькому та етнокультурному часопросторі. Методологія, 

розроблена в рамках структуралізму та  семіотичного  аналізу  Р. Барта,  

У. Еко, дала змогу виявити механізми утворення та репродукування 

семіотичного простору з метою формування професійної мистецької 

особистості, висококваліфікованого фахівця в галузі продюсерської 

діяльності та сучасного шоу-бізнесу та, відповідно, соціокультурного та 

етнокультурного часопростору, середовища, комунікативних 

взаємозв’язків тощо. 

Водночас необхідно зазначити, що історико-культурологічні методи 

уможливили вивчення багатократності відносин мистецької особистості в 

системі етнокультурних та культурологічних цінностей, професійної 

мистецької освіти, зокрема. Філософсько-культурологічний аналіз дав 

змогу осмислити процеси естетизації сучасного середовища продюсера, 

професійного формування його особистості, що безпосередньо впливає на 

високопрофесійність  продюсерської  діяльності  та  його   середовища   

[1, 350–355]. Системний підхід дає змогу розкрити цілісність і специфіку 

феномена мистецької особистості продюсера в системі культурологічних, 

мистецьких та навчально-освітніх пріоритетів, а також виявити залежність 
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між їхніми структурними елементами, завдяки міждисциплінарним та 

комунікативних взаємозв’язкам. 

Особливо необхідно виділити онтологічні та соціокультурні 

детермінанти мистецької особистості продюсера в системі гуманізаційних 

процесів та професійної мистецької освіти, насамперед. Так, проблема 

взаємовідносин,  взаємовпливу  соціальних  та  культурних  детермінант   

у трактуванні   мистецької    особистості    продюсера    тісно    пов’язана  

з проблемою формування особистості (як одним із головних компонентів 

формування високопрофесійного фахівця), тому стає все більш 

актуальною. У сучасних умовах головною, найважливішою причиною 

цьому є глобальна проблема гуманізації процесу суспільного розвитку, 

гуманістичного розвитку людини, філософії особистості, політичної 

культури та і культури загалом [4, 189–194]. У своїй більшості сучасні 

філософи, політологи, культурологи, мистецтвознавці й педагоги 

вважають, що саме всебічний гуманістичний розвиток особистості є тим 

шляхом, що призведе людство до вирішення всіх наявних глобальних 

проблем, створить умови для подальшого цивілізованого розвитку 

суспільства на засадах національної культури, освіти з урахуванням теорії 

розвитку гуманітарної науки в умовах сьогодення, насамперед, у сфері 

мистецької освіти та формування інституції продюсування. 

Невипадково, починаючи з 30-х років XX ст. проблемі впливу різних 

чинників (детермінант) на проблему формування мистецької особистості та 

культуру  особистості  присвячено   чимало   наукових   праць  вітчизняних 

і зарубіжних дослідників. Ще у 30-ті роки XX ст., як вважає сучасний 

дослідник     А. О.     Белік,     у     культурології     з’явився     новий напрям 

«самоорганізація-культура-і-особистість», який змістив акценти у вивченні 

різноманітних культур [5, 167–174]. У всіх попередніх напрямах головним 

об’єктом аналізу були – культура, її структури, типи тощо. Винятком стало 

психологічне вивчення  культури,  в  якому  людина  являє  собою  індивід, 

і основний акцент здійснюється на несвідомому елементі її психіки, при 

цьому обов’язково проявляється культурна ідентичність людини, 

особистості, народу, етносу, нації [2, 105]. Центральною проблематикою 

напряму «культура-і-особистість», особливо на першому етапі його 

розвитку, було дослідження інкультурації, аналіз значення дитинства для 

особливостей функціонування дорослої людини. Суттєву роль відігравала 

теза про специфічний тип особистості, що визначає характер тієї чи іншої 

культури.  Виникнення  напряму  пов’язують  з  появою  праць  Р. Бенедикт 
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«Конфігурації культур у Північній Америці» (1932 р.) і «Моделі культур» 

(1934 р.). Від середини 50-х років XX ст. напрям «самоорганізації 

особистості» засобами культури було спрямовано на розробку 

узагальнюючих культурологічних теорій. Здійсненню цієї мети слугували 

праці Л. Спієра, І. Халлоуела  і  С. Ньютона;  К. Клакхона  і  Г. Мюррея, 

Дж. Долларда і Н. Міллера; Дж. М. Уайтінга та І. Чайлда; Дж. Хонігмана, 

Ф. Хсю, Дж. Уоллеса, В. Барнова, Е. Бургіньона та багатьох інших. 

У схему та зміст загальної структури досліджень психологічної 

антропології певні зміни та доповнення були внесені, починаючи з 80-х 

років XX ст. Дж. Г. Мідом (використання як теоретичної орієнтації його 

інтеракціоністської концепції та його підходу до аналізу «Я»), а також 

використання загальних принципів культурно-історичної школи 

М.Виготського-Леонтьєва при порівняльному аналізу впливу (чи його 

відсутності) на психологічні виміри особистості, інституалізованих форм 

освіти в різних культурах. 

Помітними стали зрушення щодо розгляду проблем соціокультурної 

детермінації формування особистості, здійснені філософами, 

культурологами, мистецтвознавцями і педагогами Росії та України в 90-ті 

роки XX ст. Найбільш значними  у цій сфері є праці російських учених:  

В. С. Баруліна, А. О. Беліка, П. С. Гуревича, М. С. Кагана, В. М. Розіна; 

українських      науковців:      В. П. Андрущенка,       Є. К. Бистрицького,   

І. В. Бойченка,    Л. І. Горенко,    І. Ф. Надольного,    М. І. Михальченка,   

В. Г. Табачківського, С. М. Садовенко, Л. В. Сохань та ін. Зокрема, автори 

монографії «Культура. Ідеологія. Особистість: методолого-світоглядний 

аналіз» (К., 2002) так оцінюють взаємодію соціальних та культурних 

детермінант мистецької особистості: «Зазначена взаємодія здійснюється 

не  в  абстрактному  просторово-часовому  середовищі,  а  в  діяльності     

й спілкуванні людей у суспільстві [1, 351; 3, 125]. Діяльність постає як 

дійсність культури. Без діяльності культура втрачає історичні 

раціонально-чуттєві контури, соціальний сенс, відривається від земної 

основи і перетворюється на ілюзію, джерела якої можна виявити далеко не 

завжди» [1, 359–360; 6, 185–186]. 

Аналіз наукової проблематики вищезгаданих напрямів, шкіл та 

окремих учених щодо соціокультурних та етнокультурних впливів на 

особистість продюсера та формування фахівця свідчить про вагомі 

досягнення у цій сфері діяльності. Водночас необхідно звернути увагу на 

системний розгляд діалектики взаємовпливу соціальних і культурних 
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детермінант у процесі формування особистості продюсера. Ця проблема 

ще надто мало висвітлена у науковій та навчально-методичній літературі, 

насамперед, у культурологічному, мистецтвознавчому та педагогічному 

аспектах з урахуванням новітніх завдань вищої мистецької освіти України 

початку XXI століття. 

Процес взаємовпливу соціально-культурних, мистецько-освітніх та 

етнокультурних детермінант розвитку особистості продюсера може 

розглядатися як на історико-культурному фоні, так і з огляду на сучасний 

стан соціокультурних відносин та їх вплив на особистість. Не відкидаючи 

потреби врахувати певні історичні соціокультурні обставини, звернемо 

більше уваги на діалектику такого взаємовпливу в сучасних умовах. 

Маючи на увазі, що соціокультурні та етнокультурні детермінанти – це є 

соціальні й культуротвочі відносини (у широкому розумінні терміну), що 

реалізуються, проявляються у процесі соціокультурної діяльності 

продюсера, котра включає в себе певну систему елементів (окремих 

детермінант), а також те, що культурними та етнокультурними 

детермінантами можливо визначили наступні: стан виховання, освіти, 

духовної (культурної творчості); рівень опанування певною галуззю 

знань; культура праці, поведінки; культура національного, релігійного та 

мовного середовища (усі ці елементи і складають зміст поняття «культури 

суспільства»), можна стверджувати, що саме у взаємодії насамперед цих,  

а також геополітичних, біологічних, культуротворчих та етнокультурних 

чинників народжується особистість продюсера як феномен даного 

соціокультурного простору. 

Як соціальні, так і культурні, етнолкультурні детермінанти 

розвиваються об’єктивно за певних внутрішніх, притаманних їм причин та 

за своїми особистими законами й закономірностями. Тобто немає 

однозначної залежності чи повної відповідності між станом соціальних 

відносин (чи діяльності) в суспільстві та станом, рівнем його культури. 

Водночас очевидним є й те, що як соціальні, так і культурні, 

етнокультурні детермінанти взаємно впливають одна на одну та прагнуть 

у своєму розвитку до наближення за станом свого подальшого розвитку. 

Щодо конкретного суспільства, соціальної спільноти чи окремої 

особистості (продюсера чи виконавця), то їх стан розвитку залежить від 

конкретно культурно-історичної ситуації, від конкретного стану 

соціальних відносин та культури даної соціальної спільноти, в якій вони 

знаходяться. Відповідно до цього, якщо виникає потреба з’ясувати стан 
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і перспективи розвитку особистості в конкретному суспільстві, то 

необхідно проаналізувати увесь комплекс геополітичних, економічних, 

соціокультурних та етнонаціональних відносин у даному суспільстві (чи 

середовищі) та стан культури в них. І тільки за таких умов можливо 

об’єктивно визначити соціокультурний та духовний рівень, стан 

особистості, насамперед, мистецької особистості. При цьому певною 

мірою є сенс погодитися і з тими дослідниками, які відкидають безумовну 

соціокультурну детермінацію розвитку кожної особистості, що є дуже 

важливим  в  умовах  євроінтеграційних  процесів  в  Україні  початку  

XXI століття. 
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ВПЛИВ СПІВУ НА ФОРМУВАННЯ ВОКАЛЬНИХ НАВИЧОК 

ДІТЕЙ ДОШКІЛЬНОГО ВІКУ 

 

Діти дошкільного віку із задоволенням співають. Спів – найбільш 

доступний і улюблений вид музичної діяльності. Через спів малюки 

вчаться розуміти музику, щиро передавати власні переживання і почуття. 

Зустріч з піснею викликає у них радість і задоволення. Під час співу 

розвивається музичний слух, відчуття ритму, музична пам’ять. 

О. Кононко рекомендує починати займатись співом у дошкільному 

віці, оскільки саме в цьому  віці  «зароджується  тип  співочого  голосу» 

[2, с. 149] і цей вік «сприятливий для становлення співочого голосу, 

співочих навичок дитини, прояву типу співочого голосу» [2, с. 151]. 

Займаючись з дітьми дошкільного віку, слід враховувати вікові 

особливості слуху і голосу. У малюків 3-4-х років «голосовий апарат ще 

не сформований, голосовий м’яз не розвинутий, зв’язки тонкі, короткі. 

Гортань дитини більш ніж в два з половиною рази менша від гортані 

дорослої   людини.   Звук,   що   утворюється   в   гортані,   дуже   слабий   

і підсилюється в основному головним резонатором (порожнина глотки, 

рота, носа), оскільки грудний резонатор (порожнина трахеї і бронхів) 

майже не розвинутий» [3, с. 4]. У цьому віці голос дитини не сильний, 

дихання поверхневе, артикуляція нечітка. В цей період слід звертати увагу 

на природній, невимушений, протяжний спів без напруги; добиватись 

виразної  вимови  слів,   правильного   формування  голосних   у  середині 

і наприкінці слова; слідкувати за чистотою інтонування мелодії. 

У дітей 4-5 років дихання більш організоване, хоча ще поверхневе, 

голос більш міцний, трохи ширший діапазон. Малюки активніше 

працюють ротом, чіткіше вимовляють окремі звуки, покращується 

артикуляція. В цей період діти починають вільно визначати напрямок 

руху мелодії вверх, вниз, відчувають вступ до пісні, із задоволенням 

створюють свої короткі мелодії на улюблені теми. 

В роботі з малюками доцільно використовувати фонопедичний 

метод розвитку голосу, який  широко відомий в багатьох країнах світу       

і заснований на критеріях фізіологічної доцільності та акустичної 
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ефективності голосового апарату в співі. Цей метод цікавий і доступний 

дітям. Він сприяє розвитку інтонаційного слуху і розширенню діапазону 

мовного і співочого голосу. 

На заняттях постійно розігруються розвиваючі ігри з голосом – це 

наслідування, імітація звуків, які нас оточують (зліт і посадка літака, їзда 

на  машині  вгору  і  вниз,  мишеня  велике  і  маленьке,  півник  дорослий  

і малий, мотоцикл, струмок та інше). Звуконаслідувальні ігри 

допомагають відтворювати інтонації різної висоти та напрямку руху, різні 

ритмічні побудови (цвірінькання пташок, краплини дощу), формують 

легкість і невимушеність звукоутворення. Для таких ігор вигадуються 

розповіді, казки, короткі історії на теми, що цікаві дітям. 

Фонопедичний метод сприяє зміцненню дитячих голосових зв’язок, 

готує малюків до співу, коригує і розвиває вимову звуків. Весь процес 

навчання слід проводити в ігровій формі так, щоб він активізував інтереси 

дітей, пробуджував емоції, впливав на почуття. 

Педагог повинен формувати навик стійкого, природного, не 

форсованого  звучання;  звертати  увагу  на  чітку,  виразну  вимову  слів   

і розуміння їх змісту, правильне інтонування мелодії та вміння розрізняти 

звуки за висотою; працювати над виразністю виконання. Тут варто 

зауважити на використанні малих пісенних форм, які, як доводить у своїй 

багаторічній практичній роботі з дітьми дошкільного віку знаний педагог 

сучасності С. Садовенко, «допомагають навчати дітей співу, формувати й 

розвивати у них музичний слух та голос», адже «невеликий діапазон та 

простота малих форм фольклору розвивають у дітей дихання, вміння 

співати протяжно, наспівно, без напруги і форсування звуку» [5, 13]. «При 

систематичному    застосуванні    фольклорного     матеріалу     в     роботі 

з дошкільнятами дитячий голос набуває природного легкого звучання та 

чистоти  інтонації»,  –  стверджує  автор  методики,  науковець-практик   

С. Садовенко. З цим не можна не погодитись. 

Отже, перед педагогом, який займається співом з дітьми 

дошкільного віку, стоїть важливе завдання – розкрити, пояснити життєвий 

зміст пісні кожній дитині, навчити її отримувати естетичне задоволення 

від свого власного співу, а також розвинути бажання радувати інших 

своїм виконанням. 
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КАМЕРНО-ВОКАЛЬНІ ПОРТРЕТИ ФРАНСІСА ПУЛЕНКА 

 

Жанрова еволюція репрезентації особистості французького 

модернізму   XX   ст.,   в   камерно-вокальних   жанрах,   координується     

з еволюцією  портретного жанру в  образотворчому мистецтві і частково   

в літературі.   Чудовим   прикладом  є  твори   Франсіса  Пуленка,   в жанрі 

«музичного портрету». Блискуча експресивність і візуальність цих 

melodies пов’язана і безпосередньо залежить від політекствої композиції: 

(стилізація, контамінація, алюзії, колаж і ін.); літературного твору, що 

містить елементи екфразісу художніх творів; акторської майстерності 

соліста-виконавця (вокальне і драматичне мистецтво) і концертмейстера. 

В цьому дослідженні ми проведемо аналіз двох творів: вокальний циклу 

«Métamorphoses» (1943) і melodie «Rosemonde» (1954). 

Вокальний цикл «Métamorphoses» (1943) на вірші Луізи де 

Вільморен (фр. – Louise de Vilmorin). Весь цикл звучить всього чотири 

хвилини: «Reine de mouettes», «C’est ainsi que tu es», «Paganini», всі 

частини циклу є «музичними портретами» в жанрі chanson, але тут мова 

йде про інтимну розмову, зворушливий драматичний монолог коли 

важливим є кожний подих, кожна пауза. Пуленк написав цей твір під 

mailto:vezhnevets@yahoo.com
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впливом емоцій від арешту подружжя (Луіза і її чоловік були 

заарештовані в Угорщині під час Другої світової війни). Пуленк не був 

впевнений, що знову їх побачить. 

Перша частина: «Reine de mouettes» (фр.«Королева чайок») – 

невибаглива і легка, жіночно граціозна. Пьер Бернак (Pierre Bernac), перший 

виконавець циклу пояснює, що мова йде не про птахів, а про «чарівну, 

елегантною молоду жінку»: «Цариця чайок, моя сиротинка». Як що знати 

задум композитора, буде зрозуміло чому акварельна картина з чудовим 

пейзажем написана у темпі «Très vite et haletant» (фр. швидко і схвильовано). 

Мелодія в партії фортепіано прагне злетіти, акорди розірвані паузами, як 

ніби людина задихається від хвилювання. Вокальна партія створена quasi 

parlando – що є характерною національною рисою, що іде від стилю 

речитації, і завжди існує в музиці Пуленка, я к і в жанрі chanson. 

Друга частина: «C’est ainsi que tu es» (фр.«Такий як ти є») – лірична 

mélodie, маленький шедевр, найкращій приклад французької chanson. 

Пуленк позначає темп: «Trè calme, a l'aise» (фр. дуже спокійно, вільно) і, 

просить співати це «без афекту», «вона сама все скаже». Чуттєва мелодія 

вступу зачаровує, сумні голосові інтонації «провалюється» в нижній 

регістр, переходять на шепіт: «Мила душа твоя, заплутане волосся 

непокірне», це ніжне признання в любові тихе і дуже стримане. За 

меланхолією ховається дуже сильне почуття: «Твій зелений погляд, де 

просочується / Сумна радість Всесвіту./ Це твій портрет. / Ось який ти є». 

Від першого зітхання вступу до останнього звуку постлюдії, що завмирає, 

ми чуємо голоси улюблених виконавців французьких chanson, бачимо 

безлюдні нічні вузькі вулиці з ліхтарями, пригадуємо Париж. 

«Паганіні», третя частина циклу, не лише програмний твір, в якому 

назва – прізвище знаменитого скрипаля, а кожна строфа починається зі 

слова    «скрипка».     Цей     твір     нагадує     сюрреалістичну     картину,  

з нагромадженням слів, уривків фраз, куплетами, що закінчуються 

окремим словом,  як  головним  наголосом, що  несе  сенс:  «ехо»,  «птах», 

«корсет», «дзеркало». Вальсовий рух в дуже швидкому темпі, надто 

швидкий спів-скоромовка, гротеск, надмірність, занадто бравурний фінал. 

Пуленк створював цю частину як перехідну, а не завершальну. Вона 

лишилась фінальною, що не дуже подобалось самому композитору, але     

з точки зору нашого часу такий фінал не визиває емоційного опору, він 

сприймається як картина на тлі сум'яття військових років, спогади 

щасливого    життя,    що    складається    з    фрагментів,    коледоскопічна 
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мінливість картин, які важко зрозуміти в дуже швидкому темпі життя. 

Щоб зрозуміти – треба зупинитись, почути, роздивитись, але може статись 

так, що на це більше не буде часу, тому потрібно згадати, скоріш згадати 

важливе. І тут є подвійне кодування – Луіза Вильморен любила 

повторювати, що іноді заздріть скрипці, яка лежить на відкритої долоні 

скрипаля, вона (скрипка) така жіночна і така крихка, і тільки його любов 

дає їй голос. 

«Rosemonde» одна із трьох melodies, що написані у квітні – травні 

1954  р.:  дві  на  вірші  символіста  Макса  Жакоба,  а  третя   –   на  вірш 

Г. Аполлінера, в період між створенням вокальних циклів: «La Fraîcheur 

et le feu (1950) та «Le Travail du peintre» (1956). Ця melodie дуже ніжна і 

гарна,   спогад   о   миттєвому   юнацькому   захопленні,   зворушливому    

і чарівному. Про мить щастя, яке ще не забарвлено глибоким почуттям, 

юнацька насолода споглядання чарівної жінки. Пуленк створив ці пісні 

«майже не розуміючи цього» – так він написав у своєму «Journal de mes 

mélodies». Вірш для melodie «Rosemonde» композитор знайшов у збірці, 

під назвою «Alcools» (фр. спирт, алкоголь). Хоча композитор писав, що 

він вважає за краще писати вокальні твори на тексти сучасних поетів, які 

були більшою мірою його друзями, тим не менш Гійом Аполлінер (1880 – 

1918) був основним винятком цього правила. Пуленк постійно звертався 

до його поезії. П'єр Бернак, барітон, інтерпретатор творів товариш 

Пуленка, згадує, що два з них з'явилися в Амстердамі, і що Пуленк завжди 

любив це місто. Ймовірно, що Пуленк написав ці melodies, щоб 

представити   голландської   аудиторії   в   осінньому   турне   по   країні    

в 1954 році, і вибрав цей вірш, оскільки його створено на прогулянці 

уздовж каналів Амстердама. 

У ній Аполлінер пригадує, як побачив прекрасну жінку. Він 

слідкував за нею протягом двох годин, поки вона йшла до дому. Він 

подумки посилав їй поцілунок, але після того, як вона зачинила за собою 

двері,  він  ніколи  не  бачив  її,  і  не довідався  її  ім'я.  Він  вигадав  їй ім'я 

«Rosemonde», щоб згадувати «її квітковий рот з Голландії». Ця melody 

відверта, але не на стільки, щоби перейти межи інтелігентності, у Пуленка 

все підпорядковано бездоганному смаку, аристократичної витонченості, 

чуттєвої  стриманості. Бернак  пише,  що  «Rosemonde»  створює  незначні 

«особливі труднощі в інтерпретації» та оцінює як «смачну melodie». Він 

підкреслює, що її не треба співати як сумну пісню: «Атмосфера мусить 

мати   щасливу  ностальгію».  Пуленк   коментує   цей  твір,  як   «не  дуже 
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важливу melodie, з доволі гарним кінцевим ритурнелем», але «портрет» 

має подвійний сенс, погляд з іншого ракурсу, подвійне кодування, в якому 

немає однозначності. Ця оцінка Пуленка може мати сенс лише тоді, коли 

вона співвідноситься з розумінням великого внеску камерно-вокальної 

творчості Пуленка, його іронічного, легкого ставлення до своїх камерних 

творів, розрахованих на «досвідчену» публіку. Але аналіз твору доводить, 

що це високоякісна melodie – два портрета в мініатюрі: портрет жінки        

і автопортрет, і все це за 1,5 мінути звучання. 

Стає очевидним, що Ф. Пуленк прагне взаємодії з візуальними 

мистецтвами, за для досягнення психологічної глибини, за рахунок 

детальної візуалізації літературних творів як необхідного компонента, що 

відповідає пошукам колег-сюрреалістів нових підходів, які змінюють 

співвідношення між текстом та зображенням. Цікавим є те, що «мова» 

живопису і музики включається в систему виразності поезії: вербальне 

відтворення зображеного як на полотні, і інформація, що постає крізь 

призму іншого, подвійного кодування, набуває нового сенсу. Жанрова 

еклектичність є джерелом натхнення, каталізатором еволюції жанру 

«музичний портрет». 
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ART EDUCATIONAL INSTITUTIONS OF UKRAINE IN SHAPING 

THE PROFESSIONALISM OF PRODUCER ACTIVITY 

IN THE XX – EARLY XXI CENTURIES 

 

The system of higher art education in Ukraine of the XX – the beginning 

of the XXI century is based on theoretical and methodological, artistic and 

aesthetic and national principles of pedagogical thought, specific Ukrainian 

national traditions, as well as contemporary European and world coordinates. 

All these foundations are set forth in the «Regulations on the organization of 
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educational process in higher educational institutions» (2016), where the 

independent work of the student becomes of particular importance as the main 

means of mastering the educational material at the time, free of compulsory 

educational tasks. The educational process in higher educational institutions of 

Ukraine is oriented towards the formation of an educated, harmoniously 

developed personality capable of continuous updating of knowledge, rapid 

adaptation to changes in the socio-cultural sphere and organization of work in a 

market economy. It is based on the principles of science, humanism, 

democracy, continuity and continuity and is reduced to a system of measures 

aimed at the implementation of the content of education [1, 116–120]. 

The content of education is determined by the educational-professional 

curriculum and curriculum and is reflected in the textbooks, manuals, 

methodological materials, as well as in the course of conducting training 

sessions. Scientific and methodological support of the educational process 

includes: state standards of education; curricula; educational programs from all 

disciplines; practice programs; textbooks and tutorials; control works on 

educational disciplines; control tasks for seminars, laboratories and practical 

classes; Individual semester tasks for independent work; methodical materials 

on the implementation of coursework and thesis. 

Educational-professional program (OPP) of training is a list of 

compulsory and selective educational disciplines, indicating the amount of 

hours devoted to their study and forms of final control. The normative part of 

the content of education is determined by the state standards of education, and 

selective – by the higher educational institution. The main normative document 

defining the organization of the educational process is the curriculum. The 

curriculum is a normative document that defines the list and volume of 

academic disciplines, the sequence of their study, the specific forms and scope 

of conducting training sessions, the schedule of the educational process, the 

forms and means of conducting current and final control. The content and 

requirements for knowledge and skills in the discipline are determined by the 

curriculum of the discipline. For each academic discipline included in the 

educational-professional program of training of higher educational institutions a 

working educational curriculum of the discipline is created. 

At the same time, self-directed work of students, approaches which 

require radical changes in the system of artistic education of Ukraine, at the 

present stage should become the basis of higher education, an important 
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component of the process of training highly skilled specialists in the field of 

production activity. 

According to scientists and practitioners, only the knowledge that the 

student gained on their own, thanks to their own experiences, thoughts and 

actions, will be really strong. In the teaching process, 15% of the information 

perceived by the ear is absorbed, 65% are perceived as hearing and vision. 

Provided that when the training material is processed independently 

(individually) and the task is fulfilled from its statement to the analysis of the 

obtained results, then at least 90% of the information is assimilated [1, 116– 

122; 3, 34–39]. That is why the high school gradually passes from the transfer 

of information to the leadership of educational and cognitive activities, the 

formation of students skills of independent creative work [4, 15–19; 6, 265– 

268]. In addition, specific features determine the forms of organization of 

collective activities of students, in particular, in the field of stage art. 

Students’creative groups (theaters, musical collectives, ensembles) are one of 

the universal means for the formation of valuable competencies. The experience 

of high school convinces that students’ creative groups have limitless 

possibilities for the formation of the unique ability of future specialists to add 

their own emotions, spiritual qualities and artistic and aesthetic values to a 

reproduction of the stage composition, the result of which is a particular 

collective, holistic experience. 

The most important organizational structure of the process of artistic and 

pedagogical institutions of higher education is the individual forms of training. It is 

they who, according to scientists and educators, create optimal conditions for 

studying and developing actor’s abilities, individual traits and personal data of 

students, their own artistic potential. That is why, simultaneously with collective 

forms of training, individual and individual ones should be used. Yes, special 

disciplines in the system of preparation of specialists in stage art (producers, 

directors and performers) have a specificity, which is in an individual form of 

training. As practice shows, the content of these classes is not limited to activities 

aimed at mastering special knowledge, skills and abilities (performing, interpreting, 

producing, improvisational, technical) [2, 10–34; 5, 13–17]. The individual 

communication of the teacher with the students gives a great opportunity to find an 

individual approach to each student, which allows for more effective formation of 

the value competencies of the future specialist in the process of educational stage 

training and production activities [8, 9–14]. 
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Future specialists will also acquire practical experience in stage and 

artistic activity during individual classes in the corresponding specialty (stage 

language, acting, stage choreography, directing, production activities, etc.). 

They improve the technique of acting, the high level of which will enable them 

in the future professional activity, expressly reproducing all thematic-semantic, 

figurative and intonational nuances. It is extremely important for the students to 

create a stage performance of the work performed, and eventually – to develop 

in them the emotional perception of the stage image as a whole. 

Also, one of the important forms of study at a higher school is the 

pedagogical practice of students, which should be conducted in conditions that 

are as close as possible to professional activity. Practice is a unity of theoretical 

and practical components, as well as professional experience. It makes the 

student perform pedagogical tasks, make the necessary choice, make 

responsible decisions. Also, pedagogical practice maximizes the contradiction 

between the existing level of knowledge and professional requirements. 

The whole complex of forms and methods of the implementation of the 

educational process, which will facilitate the formation of the stage design and 

production thesaurus as the basis for further acquisition of practical abilities to 

carry out the development of students through the educational and pedagogical 

process, which can be divided into several stages [8, 13–17]. At the first stage – 

motivational-emotional – the formation of practical skills was revealed to value 

the attitude to stage works, to analyze artistic works according to genre-style 

features, taking into account the artistic context of its creation and features of the 

individual style of the author, to reveal the artistic image. During this first stage it 

is necessary to take into account the following active forms and methods: analysis 

and interpretation of creative tasks (theoretical, stage, performing types of analysis 

of works of art, creation of annotations to them, creation of own sound 

improvisational miniatures, selection and drawing of exercises for the 

development of the quality of the stage language and its articulation). 

The second stage is cognitive-cognitive. At this stage, the formation of the 

cognitive component of value competencies was carried out in accordance with its 

criteria and indicators. The aim is to encourage students to learn knowledge of 

special disciplines as a condition for forming a scenic artistic thesaurus in them, as 

well as to independently search for the necessary educational information in the 

process of processing scientific sources, listening (or viewing) artistic works. At 

this stage, students are encouraged to use teaching methods – explanatory- 

illustrative, reproductive, problem-oriented, search-to-apply during a stage or 
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informational and computer workshop, lectures, seminars and individual 

classroom classes, independent work of students. They are aimed at forming the 

following competences: to use existing valuable knowledge and skills to operate 

them in a scenic activity; the desire to improve innovative technologies; be able to 

foresee difficulties and know how to overcome them. 

The third stage is performing-creative. His goal is to consolidate the 

obtained knowledge in the course of studying stage disciplines, preparing their 

skills, developing skills and acquiring practical experience through the passing 

of students’ pedagogical practice. Tasks of this stage were carried out during 

individual classes in the class of acting, staging of the stage voice. It contributes 

to the formation of such competences of future specialists: readiness for the 

implementation of humane relations in the theatrical collective; ability to 

independently and creatively use knowledge about values in concert-stage and 

theatrical art; artistic embodiment of the interpretative plan in real performance; 

the ability to self-improvement and self-realization. During the third stage of 

creative-creative work, problematic forms and methods are used: the set and 

reproduction of artistic text, the presentation and execution of creative tasks, 

stage-auditory development. 

There is no doubt that the structure of the value competencies of the 

future specialist in the field of stage art and production activity in the process  

of teaching and pedagogical preparation is correlated with the list of subjects   

of the normative part of the cycle of professional disciplines in the curriculum 

[6, 265–268; 9, 269]. Thus, the motivational-emotional component is specified 

with the cognitive component, which includes systemic knowledge of stage 

skill. A creative-activity component is revealed, in particular, in the 

interpretative version, the creation of own theatrical-stage arrangements, 

productions, and the like. It consists of methods and techniques for learning 

artistic works, performing educational and creative tasks [7, 6–7; 8, 12–15]. 

Consequently, the formation of value competencies of the future  

specialist in the process of teaching and teaching preparation is a complex 

multi-vector process and requires a phased implementation of such tasks, 

namely: definition of the logical-content orientation of the stages of work in 

accordance with the dynamics of the established levels of value competencies; 

development of materials for scientific and methodological support of the 

process of formation of valuable competences of the future specialist in the 

process of educational stage training: special course, technologies and methods, 

forms and methods of educational work; Integrated in the content of the integral 
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training of specialists of this profile; checking the effectiveness of the 

theoretical model for forming the communicative culture of a future specialist 

in stage art with the effectiveness of the developed model, forms and tools that 

ensure the dynamism of the process. 

The proposed model of formation of the communicative culture of the future 

specialist of stage art, which gets professional training, covers the necessary 

components of the process of forming the investigated feature, defines their 

content and the sequence of practical implementation and control of each of its 

stages [5, 15–18; 9, 265–268]. The educational result of the implementation of this 

model will be the formation of a communicative culture of the future specialist in 

the process of training stage training. The acquired integrative quality includes 

motivational-emotional,   cognitive,   and   creative-activity   components,    each 

of which correlates with the respective groups of value competencies. On the basis 

of definite criteria in this publication a model of formation of the communicative 

culture of the future specialist of stage art in the process of teaching and 

pedagogical preparation is characterized. The principles that reveal the content    

of professional  stage training of the future specialist in the  context  of forming   

a communicative culture (humanization, visibility, systemicity and consistency, 

integrity and unity, activity and independence)  are substantiated. In the process  

of implementing the aforementioned principles in terms  of theatrical-stage 

preparation of future specialists, axiological orientation contributes to the personal 

development of the individual. 

All   these   aspects   are   of   particular   importance   in   the   context   

of information policy and globalization processes, information technologies, 

media revolution and media education programming, which mark the trends  

and trends of the XXI-th century, the modern socio-cultural space, which is 

always actively aimed at the personal development of man as a sub- the object 

of communication and identification (self-identification, self-development) of 

the individual. Hynamical socio-cultural transformational processes in the 

present conditions, the vector of integration into the European community 

determine the creation in the modern Ukrainian society of conditions for the 

creative self-development of man. 
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ФЕНОМЕН ПРОДЮСУВАННЯ В СИСТЕМІ ФОРМУВАННЯ 

КУЛЬТУРИ МІСТА 

 

Потужним інструментом боротьби за обмежені ресурси та  

підвищення конкурентоспроможності міста, його стабільності у цілому, 

зокрема з точки зору розвитку туризму, виступає бренд міста та 
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продюсування щодо системи формування культури міста. У широкому 

сенсі під впровадженням продюсерської діяльності щодо бренду міста 

розуміється цілісний комплекс характеристик, що містить неповторні, 

оригінальні характеристики міста та образні уявлення, сприйняття, що 

дозволяють ідентифікувати місто в очах цільових груп. Під цільовою 

групою (або аудиторією) бренду будь-якого міста розуміють інвесторів, 

підприємців, туристів та мешканців міста безпосередньо. Цілеспрямований 

процес формування бренду міста називається брендингом. У свою чергу, 

брендинг туристичного міста передбачає створення бренду та його 

маркетингово-рекламне застосування для приваблення туристів. 

На думку українських експертів, якщо природа або історія не подбали 

про унікальність і привабливість території, то її мешканці повинні відшукати 

або створити їх, сформувавши сприятливий набір вражень, переконавши себе 

і навколишній світ у неповторній і знаковій атрактивності (привабливості) 

регіону, міста чи сільського району [7; 8]. Під стратегією туристичного 

брендингу міста,  тобто  створення  та використання  його  бренду  в туризмі  

з маркетинговими   цілями,   розуміють    розробку    комплексної    програми 

з розвитку міської ідентичності та формування туристичного  іміджу міста. 

Ця програма визначає ключову цільову туристичну аудиторію бренду міста, 

закладає його основну ідею та атрибути, емоційні та фізичні характеристики, 

візуальний образ, канали комунікації тощо. Формування та реалізація 

стратегії брендингу міста – це складний процес, що вимагає залучення 

фахівців з  маркетингу  та  менеджменту,  з  країнознавства  та  краєзнавства, 

з регіональної економіки та економічної географії, соціологів та 

представників регіональних органів влади. Останні найчастіше виступають 

ініціаторами самої ідеї розробки бренду міста. 

Продюсування міста та культурний туризм – це основний етап щодо 

формування бренду міста, який охоплює формування концепції бренду 

міста. При цьому доцільно зробити акцент на трьох напрямках розвитку 

міста: а) місто, цікаве для туристів; б) місто, привабливе для інвесторів      

і розвитку бізнесу; в) місто, комфортне для життя і праці мешканців. При 

цьому концепція бренду міста повинна посилювати  сильні  сторони міста 

і відвертати увагу від недоліків. Спочатку концепція бренду міста може 

бути вузько спрямованою, а з часом видозмінюватися і розширюватися. 

Такий підхід можна рекомендувати за умов обмеженого бюджету. Під час 

розробки концепції бренду міста іноді краще зосередитися на якомусь 

одному перспективному напряму розвитку міста, ніж намагатися охопити 
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все і одразу. При цьому під час розробки  та  реалізації  стратегії 

брендингу важливим є спиратися на реальну основу побудови бренду 

міста, тобто проголошувані гасла повинні бути реальними, а визначені 

перспективи – практично досяжними. При створенні концепції брендингу 

особливу увагу доцільно також приділяти позиціонуванню бренду міста, 

тобто виділенню принципових відмінностей міста, для якого 

розробляється бренд, серед інших міст країни. При цьому позиція бренду 

міста, у першу чергу, має відповідати бажанням і вимогам цільових груп 

бренду туристів, інвесторів та мешканців міста. 

Слід враховувати, що кожна з цільових груп висуває власні вимоги 

до міста. Так, для туристів – відвідувачів міста дуже важливою є наявність 

різноманітних туристичних об'єктів. Враховуючи, що на даний час існує 

множина видів туризму в залежності від його цілей (рекреаційний, 

оздоровчий, спортивний, пізнавальний, подієвий тощо), можна виділити 

загальні чинники розвитку туризму  на  тій  чи  іншій  території,  а  саме: 

а) наявність рекреаційних ресурсів; б) наявність різноманітних 

туристичних об'єктів і пам'яток; в) розвинена інфраструктура міста 

(об'єкти готельно-ресторанного бізнесу, розважальні та торговельні 

центри, сучасні транспортні вузли і шляхи сполучення); г) наявна 

інформаційна база та зв'язок; д) стан екологічної та загальної безпеки. 

Також на етапі формування концепції продюсування міста доцільно 

визначити  місію  бренду  та  прописати   його  функціональні,  галузеві    

й соціальні засади. Важливим аспектом у розробці стратегії бренду міста  

є формування цілей. Ж. Торрес, провідний експерт у галузі брендингу 

територій, у своїх дослідженнях підкреслює важливість того, щоб 

поставлені цілі були достатньо вимірювальними [9]. 

Як правило, бренд міста розробляється з метою отримання таких 

результатів: а) поліпшення соціально-економічного та культурного розвитку 

міста; б) розвиток усіх форм бізнесу в місті; в) розвиток туризму; г) залучення 

інвесторів; д) участь у програмах загальнодержавного та регіонального 

розвитку; е) участь у програмах з міжнародного співробітництва. 

Основне    завдання    щодо    продюсерської    діяльності     полягає  

у створенні візуальної і сенсової ідентичності бренду міста. На цьому 

етапі відбувається технічна розробка візуальних складників бренду міста – 

логотипів та інших візуальних символів, написів, кольорових рішень. 

Також сюди належить формування емоційної наповненості бренду міста, 

тобто розробка слоганів, створення необхідних асоціацій, що мають 
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виникати у цільової аудиторії бренду міста відповідно до визначених 

цінностей та мети брендингу [10]. Результатом другого та третього етапів 

розробки бренду міста повинен бути сформований бренд-бук – офіційний 

документ, в якому описується концепція бренду міста, цінності бренду 

міста, атрибути бренду, цільова аудиторія бренду міста, набір візуальних 

символів і логотипів бренду міста, слогани тощо. Нині власні бренд-буки 

серед міст України мають Київ [11] та Львів [12]. 

Також продюсування міст включає етап розробки комунікаційної 

політики з просування бренду міста. Основні інструменти такої політики 

повинні   бути    взаємопов'язані    із    загальною    концепцією    бренду    

і доповнювати один одного. При цьому найдієвішими маркетинговими 

інструментами по просуванню бренду міста є реклама та інструменти PR. 

У туристичному брендингу міста досить ефективно працює PR, оскільки 

міський простір може виступати майданчиком для проведення різних 

суспільних, культурних і розважальних заходів, фестивалів, виставок, 

кінопоказів, спортивних змагань тощо, що притягує до міста туристів. 

Крім того, новим напрямком просування бренду міст є онлайн-брендинг. 

Основними носіями останнього можуть виступати: по-перше, сайти 

(наприклад сайт – візитна картка міста, регіональні новинні та 

розважальні сайти, дошки оголошень, сайти районних та міських 

адміністрацій, організацій тощо); по-друге, соціальні мережі (їхньою 

перевагою є можливість структурувати потенційну цільову аудиторію за 

критерієм «місце проживання», тим самим зробивши комунікаційний 

вплив більш ефективним і цілеспрямованим); по-третє, блоги. Також 

дієвим буде активне використання інтернет-реклами – медійної, 

контекстної, банерної тощо. Також під час розробки програми 

маркетингових комунікацій особливу увагу слід приділяти питанням 

інтеграції бренду міста у міське середовище. Головне завдання на даному 

етапі – як зробити місто носієм бренду. Основним напрямком інтеграції 

бренду міста в міське середовище є застосування візуальних символів 

ідентичності бренду у міському просторі. Дієвими інструментами цього 

напрямку можуть виступати різні види зовнішньої реклами. 

Завершальним етапом продюсування міста є контроль і моніторинг 

результатів. Розробка і  реалізація  стратегії  бренду міста  –  це  складний 

і тривалий процес, що вимагає значних витрат ресурсів, зокрема часу, 

коштів, людських ресурсів тощо, тому він потребує постійного контролю. 

Для успішної реалізації функції контролю на початковому етапі розробки 
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стратегії створення та просування бренду міста необхідно закласти 

критерії, за якими буде здійснюватися контроль процесу брендингу. 

Проголошені на етапі планування цілі брендингу наразі й можуть 

виступати такими критеріями контролю під час реалізації стратегії бренду 

міста. Постійний моніторинг процесу реалізації цієї стратегії дозволить 

вчасно     виявити     розбіжності     та     відхилення     між     поточними     

і запланованими результатами і своєчасно здійснювати коригування. 
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ЗВУКОРЕЖИСУРА І МУЗИЧНИЙ МЕНЕДЖМЕНТ В МЕРЕЖІ 
ІНТЕРНЕТ: ПРАКТИЧНІ КЛАСИФІКАЦІЇ ТА ВИСНОВКИ 

 

У пропонованому огляді ми зробимо декілька припущень, проведемо 

паралелі, а також спробуємо визначити певні класифікації способів 

пропагування творчої діяльності звукорежисерів в мережі Інтернет 

засобами музичного менеджменту. 

Актуальність нашого огляду визначена популярністю такого способу 

просування музичного контенту як Інтернет маркетинг. 

Просування звукового продукту який виготовляють звукорежисери 

засобами цифрових комунікацій автоматично утворює щільний зв’язок між 

звукорежисурою та музичним маркетингом. Під кожним музичним твором 

записаним на студії звукозапису стоїть підпис звукоінженера, звукорежисера 

та мастеринг інженера. З іншого боку до цієї творчої ланки мають відношення 

й композитор, виконавець, продюсер та інші творчі суб’єкти, які беруть 

участь у створенні, виробництві та розповсюдженні музичного контенту. 

Потрібно зазначити, що за законом звукорежисер має право на свій 

відсоток з продажу виробленого ним твору, що оформляється належним 

чином після звукозапису. Це означає, що виробник фонограм в музичному 

менеджменті має схожі права поряд із автором та виконавцем твору і також 

залежить, має право на рекламу, просування, медійну ідентифікацію тощо. 

Завдяки сучасним комп’ютерним мистецьким звуковим технологіям 

утворюються нові можливості, а саме: універсалізації музичного 

виробництва та маркетингу, уособлені однією персоною. Відомо, що все 

більша кількість талановитих артистів пробує себе у ролі не просто 

виконавця, а й виробника та розповсюджувача своєї продукції. Інтернет 

мережа стає для таких дій ідеальним медіа простором. 

Кожен день в мережі Інтернет реєструється певна кількість незалежних 

лейблів (indie label), які розповсюджують цифровий музичний контент їх 

авторів засобами відкритих в таких цілях ресурсів-сайтів. Такі Інтернет- 

ресурси поділяються на безкоштовні та платні й надають певний перелік 

своїх послуг, що демонструє існуючу ланку «пропозиція-попит» у цій сфері. 
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Іншою сферою інтернетного розповсюдження  музичного контенту  

є й залишаються великі лейбли (major label). На даний момент у світі їх 

залишилось три, а саме «Велика трійка лейблів» (The Big Three record 

labels) – Sony BMG, Universal Music Group, Warner Music Group. Головний 

лейбл характеризує декілька особливостей, а саме: він містить (поглинає) 

декілька менших звукозаписних компаній, формує імідж артиста й робить 

продукт «під ключ». 

На великі медіа холдинги (лейбли) працює багато професіоналів, 

кожен у своїй вузькій області мистецтва або менеджменту, а також 

виробничі підрозділи студій звуко- та відеозапису, концертний відділ, 

відділи менеджменту, реклами та просування продукції, звичайні 

магазини та інтернет-майданчики тощо. Разом всі фахівці робітники такої 

корпорації здатні розробити стилістику та імідж артиста, виробити та 

розповсюдити музичний контент в мережі Інтернет, на радіо та 

телебаченні, виробити рекламу та організовувати світове турне. 

Особливістю роботи з такою організацією є підписання контракту на 

умовах роботодавця, що аналогічно роботі на інші медіа структури, коли 

музиканту чи звукорежисеру доводиться працювати із теле- або 

радіоканалами. На великих лейблах одночасно із виробленням продукту 

фіксується ім’я композитора, виконавця, продюсера, виробника 

фонограми, звукорежисера тощо. Таку інформацію є можливість отримати 

на сайті лейбла, в буклетах до компакт-диску, але, на жаль, не завжди на 

сторінках інтернет-магазинів та стримінгових сервісів, таких як iTunes, 

Google Play та інших, де публікується лише ім’я артиста. 

Публікувати контент на стримінгових сервісах мають можливість не 

тільки великі музичні компанії, а й звичайні незалежні виробники фонограм 

та артисті за допомогою відповідних інтернет-майданчиків – незалежних 

лейблів, невеликих рекордингових компаній, музичних магазинів. 

До популярних ресурсів також ми відносимо музичні соціальні 

мережі, серед яких інтернет-сайти Soundcloud та YouTube. Останнім  

часом все популярніше стає просування продукту, артиста та заробіток на 

аудіо-відео контенті на відеохостингу YouTube. Відмінність YouTube та 

Soundcloud полягає у способах розкрутки та способах монетизації 

контенту – на YouTube сплачують за кількість переглядів, а на Soundcloud 

існує окремий платний торгівельний майданчик. 

Також необхідно згадати про аудіостоки та краундфандінг. Якщо 

аудіосток є за умовчанням Інтернет-магазином, який сплачує авторам 
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процент від покупки їхніх творів, то платформи краундфандінгу надають 

творцям додаткові можливості по збору коштів на їхні ж проекти. 

Краундфандінг (від англійської – Crowdfunding) – є по суті фінансування 

певними людьми вашого творчого задуму. Певна особа має можливість 

зайти на вашу сторінку на відповідному сайті та перечитавши умови 

вашого проекту вирішити його підтримати за власний кошт. Теоретично й 

практично звукорежисер може навіть відкрити таким чином власну студію 

звукозапису під певний задуманий ним проект. 

Отже, ми позначили декілька способів розповсюдження авторами, 

звукорежисерами, продюсерами та незалежними видавцями власного 

музичного контенту в мережі Інтернет; згадали про місце та значення 

звукорежисера як учасника художньої комунікації, виробника фонограм та 

іншої медіа-продукції, його участь у створенні та розповсюдженні медіа- 

контенту, а також зробили декілька припущень щодо можливості створення 

класифікації способів здійснення музичного менеджменту в Інтернеті. 
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ВИКОНАВЧИЙ ПРОДЮСЕР: 

СИМБІОЗ КОМЕРЦІЙНОГО, КРЕАТИВНОГО І СОЦІАЛЬНО 
ВІДПОВІДАЛЬНОГО МЕНЕДЖЕРА 

 
Кожний проект у будь-якій сфері для успішної реалізації потребує 

продюсерського підходу та мислення. У часи стабільності культура, як 

правило, самодостатня, і процес запозичення цінностей інших культур, 

залучення до їхнього досвіду зведений до мінімуму. Товариство 

задовольняється функціонуючими в ньому цінностями, стандартами, 

усталеними традиціями, що підтримуються офіційними соціокультурними 

інститутами. Коли ж процес запозичення і впровадження цінностей чужих 

культур починає переважати і в якийсь період досягає критичної межі, 

культура втрачає притаманну їй стабільність, і починається процес 

деградації, руйнування культурної ідентичності. У вирішальні, кризові 

моменти розвитку культури відбувається «вибух»: культура переходить 

якийсь рубіж і потрапляє в перехідний, нестійкий стан, в якому у пошуках 

прийнятної моделі розвитку посилюються процеси культурної 
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універсалізації на тлі наростаючих процесів партикуляризму. Наразі, 

партикуляризм (від лат. Particula – невелика частина, лат. Particularis – 

частковий) – прагнення до приватних моментів, відокремлення. 

Партикуляризм зустрічається в різних царинах. В українській мові цей 

термін найбільш широко використовується в політиці і позначає 

передусім переслідування окремими частинами суспільства особистих 

інтересів на шкоду інтересам загальнодержавним. 

Для США кінобізнес – справжня індустрія, що забезпечує 2,1 млн. 

робочих місць. Загальний обсяг виплаченої її працівникам заробітної 

платні за 2010 р. – $143 млрд. (останні опубліковані дані). Загальний обіг 

індустрії за 2011 р. – $464 млрд. Одна з найважливіших галузей експорту 

США – експорт фільмів, музики тощо. За даними ОЕСР (Організації 

економічного співробітництва та розвитку), США  – єдина країна у світі,  

в якої частка експорту аудіовізуальної продукції в загальній частці 

експорту послуг 2007 р. перевищила 1% – 3,2%, а також – єдина країна, 

що не має в цій категорії торговельного дефіциту. На частку США того ж 

2007 р. припало 51,5% загального експорту аудіовізуальної продукції 

серед 15 найрозвиненіших економік світу (в Росії – 0,7%). 2010 року США 

експортували фільмів і телепрограм на $13,4 млрд., сальдо торговельного 

балансу в цій категорії становило $11,9 млрд. Якщо замислитися, то 

Америка постачає не просто музичні кліпи, фільми чи комп’ютерні ігри – 

вона експортує емоції та смисли: як і чим живуть люди, на що 

витрачають свій час, що обговорюють, де беруть інформацію. 

Телебачення й кіно на пострадянському просторі – аж ніяк не  перша 

та й навіть не десята за значущістю для країни галузь. «Медіа, частиною 

яких, звісно, є кінематограф як один із інструментів впливу на глядацьку 

свідомість мільйонів, наші співвітчизники не вважають серйозним 

бізнесом. Газ або нафту – вважають, металургію – будь ласка, ретейл – із 

часом теж, а от медіа не вважається індустрією, хіба що серед вузького 

кола зацікавлених. Кажучи по-простому, в нас бувають містотворчі 

заводи, але немає містотворчих студій. Олігархи наші якщо й володіють 

якоюсь газетою, телеканалом чи переобладнаним під студію заводом, це 

завжди лише доважок до їхніх серйозних матеріальних товарів, а медіа 

виробляють ідеї, інформацію, спосіб життя й торгують ними. 

Фундаментом фінансового успіху медійних людей зазвичай є не суто 

розуміння бізнес-процесів, а якась унікальна ідея, здатна захопити 

мільйони» [4]. Саме на їхню свідомість впливає продюсер на свідомість 
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мільйонів. Зусиллями кінематографістів світ виглядає таким, яким 

виглядає – і в д позитивному, і негативному сенсі. Сучасний продюсер 

повинен мати чималий арсенал особистого досвіду і корисних 

спостережень – як зібрати проект зі шматочків, як керувати творчими 

людьми, як працювати зі швидкістю і якістю Голівуду. 

«Атмосфера, що панує в нашому кінобізнесі, розбещує. Стосунки тут 

важать більше за комерційний потенціал проекту, гроші здобувають завдяки 

зв’язкам у державних структурах, а заробіток вітчизняного продюсера 

частіше зумовлений обсягом бюджету, аніж успіхом фільму... Громадські й 

політичні діячі регулярно заявляють, що національне кіно має нарешті 

відвоювати глядача в голлівудської продукції, апелюють до європейських 

моделей підтримки кінематографа, пропонують квоти, заборони, – все, що 

завгодно. Але конкурувати з американським кіно можуть лише самостійні, 

вільні, творчі люди, які відчувають власну аудиторію» [4]. 

Серед людей, задіяних у кінобізнесі, поширена думка, що для 

кінематографа став згубним той день, коли в газетах почали публікувати 

результати касових зборів. До цього кіно було мистецтвом або розвагою, а 

комерційний успіх цікавив виключно керівників та бухгалтерів студій. 

Натомість тепер у кіно з’явилася змагальна складова – в кого більший 

бокс-офіс (касові збори картини). І хай би журналісти розуміли складну 

механіку того, про що вони пишуть, – трапляється, що таки розуміють. 

Але переважна більшість читачів поняття не має про те, як заробляють 

гроші в кіно, на що їх витрачають і що є визначальним для успіху проекту. 

У 2004 р. в британській газеті The Guardian вийшла стаття «Анатомія 

блокбастера». Це той рідкісний випадок, коли в масовому виданні було 

детально й грамотно проаналізовано заявлений бюджет ($200 млн.) 

голлівудського фільму «Людина-павук – 2». Тож на що саме було 

витрачено ці кошти? $10 млн. – на розробку й написання сценарію, 

включно із драфтами, поправками й доопрацюваннями. $20 млн. студія 

Sony поділилася з видавництвом Marvel, якому належать права на 

вигадану Стеном Лі Людину-павука. Це так звані витрати на ліцензування. 

Ось вам і креативний продукт. 

Креатив (загальне поняття) – комерційна творчість, що передбачає 

отримання доходу за рахунок торгівлі продуктами даної творчості чи 

володінням майновими правами на продукт. До креативних товарів можна 

віднести популярні літературні, музичні, кінематографічні, телевізійні, 

інтернет-проекти,  дизайн   інтер’єрів,  комп’ютерні  ігри   тощо.   Креатив 
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(комерційна творчість) спрямований на створення креативного товару, 

призначеного для продажу. Успіх креативного товару, як і будь-якого 

іншого товару чи послуги базується на задоволенні споживацьких 

очікувань, емоційних, духовних, естетичних потреб, що формують 

систему цінностей споживацької аудиторії. Принциповим є той факт, що 

креативний товар і торгівля підпорядковується тим самим законам 

маркетингу, що й звичайні товари чи послуги і торгівля ними. Креативний 

товар – предмет масового (народного) споживання. Комерційна творчість 

народжує популярний креативний товар, цінність якого визначається його 

комерційним успіхом. У США, якщо поглянути на список американського 

Forbes, ми побачимо мінімум чиказьких металургів чи техаських 

нафтовиків. Найбагатші люди країни – власники мережевого ретейлу, 

комп’ютерних та інтернет-компаній і ще обов’язково – медіа: Майкл 

Блумберг (десяте місце в топ-сотні найбагатших людей США за версією 

Forbes), Лорен Пауелл-Джобс (фонду під керівництвом вдови Стіва 

Джобса належить 7,7% студії Disney, вартість яких удвічі перевищує 

вартість акцій Джобса в Apple). 
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ПРОДЮСУВАННЯ У КОНТЕКСТІ БІЗНЕСУ 
Доповідь на основі статті Олексія Крола [1] 

 

Ринок масових маркетингових комунікацій (МК) має свої сектора      

і ніші, які залежать від специфічних вимірів: просторового охоплення, 

кількості точок і зон контакту; протяжності в часі; каналів комунікації; 
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типів контенту (відмінностей у змісті); типу цільової групи, 

відмінностей в параметрах цільової групи тощо. 

У цьому ключі продюсування – це певний сектор на ринку МК, який 

включає надання послуг в області створення унікального маркетингового 

продукту з метою вирішення завдань просування, розваги та іншого. 

Насамперед, з'ясуємо, що є продюсування з точки зору бізнесу. 

Визначимо продюсування, як спосіб реалізації проектів. 

Отже, продюсування як бізнес, продає майбутнє, адже має спосіб 

його реалізації. Він включає три основних елементи – пошук (або 

створення) плідної бізнес ідеї, залучення ресурсів, реалізація ідеї. 

Втім, реалізація – це технічне питання, якщо є ідея і ресурси. Отже, 

продюсер шукає тільки ідеї і ресурси. Все інше він забезпечує сам. Якщо 

поглянути ширше, цей підхід можливий в будь-яких галузях. 

Якщо ви знайшли щось, здатне притягувати людей (або їх увагу), то 

вважайте, що ви отримали спосіб притягувати гроші. На цьому 

побудована сучасна реклама: увага людей = гроші. Чим більший обсяг 

уваги ви зможете отримати, тим дорожче ви його продасте. Однак є ще 

більш дорогі продукти. 

Якщо ви можете отримати ставлення, то воно коштує в кратну 

кількість разів більше уваги. 

І, нарешті, якщо ви гарантовано можете отримати поведінку людей, 

то ви можете самі призначати будь-яку ціну, бо той, хто володіє 

поведінкою, той володіє владою. 

Різні технології говорять нам, що вони здатні надати необмежену 

кількість уваги, ставлення та поведінки. Насправді, у здатності 

привернути увагу ми не сумніваємося. Дана обставина слугує джерелом 

прибутку для незліченної кількості баїнгових і селлінгових агентств, які 

торгують    охопленням    і    кількістю    контактів.    У    тісній    спайці    

з медіаметричними компаніями вони продають рекламодавцям святу віру 

в формулу: увага = обсяг медіа плану = обсяг грошей. 

При чому тут продюсування, і чим його підхід відрізняється від 

звичайної реклами? 

У кінцевому підсумку це та ж торгівля ставленням і поведінкою, але 

віртуозність на порядок вище. У продюсера в наявності немає нічого, крім 

красивої ідеї. Його єдиний товар – віртуальне майбутнє, але його 

реалізація впирається у цілком реальні, а не віртуальні гроші. Чим їх 

більше, тим більша ймовірність отримати в потрібній пропорції увагу 
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(дізнався  про   прокат   кінофільму),   ставлення   (зацікавився   фільмом)  

і поведінку (купив квиток). А далі звичайна економіка. Якщо ваші витрати 

на отримання потрібної кількості уваги, ставлення та поведінки виявилися 

меншими, ніж та сума, за яку ви змогли продати обсяг все тих же уваги, 

ставлення та поведінки – ви отримали успішних комерційних арт-проект 

(постановку, кінофільм, телепрограму і т. п.). 

Як вже було сказано, формула продюсування: ідея + достатня 

кількість ресурсів (краще фінансових). Таким чином, щоб продюсувати 

успішний проект, треба знайти ідею і гроші. 

Зосереджуємося на головному – як добувати ресурси? Технологія 

(філософія)   продюсування   є   мистецтво   пов'язувати   різні   обставини 

і ресурси з метою створити щось нове. На практиці це виглядає так. 

Приходите до потенційного інтересанта і кажете: «У мене є чудова ідея, 

яка може вирішити Ваші бізнес проблеми. Реалізація цієї ідеї принесе Вам 

1000% доходу. Для її реалізації потрібно 100% грошей, але від Вас тільки 

20%. Якщо Вам це цікаво, то я знайду інші 80% ». 

Деякі люди, які вірять, що розбираються в маркетингу, називають це 

УТП – унікальна торгова пропозиція. Вони помиляються. Ця пропозиція 

має іншу назву. Назвемо її чимось на зразок ПВЯВНМВ – Пропозиція, Від 

якого Ви НЕ Можете відмовитися. Втім, для стислості його можна 

називати БОП – безвідмовна пропозиція. Відчуваєте різницю? 

Звичайно, пропозиція має бути і унікальною, але головна її 

властивість все-таки – безвідмовність. Для додання унікальності та 

підвищення безвідмовності можна підняти прибуток до мільйона 

відсотків, а необхідну частку витрат знизити до 0%. 

Зазвичай, отримавши таку безвідмовну пропозицію, передбачуваний 

спонсор впадає в кому, так як в його свідомості борються дві протилежні 

думки - з одного боку він розуміє:швидше за все, його хочуть обдурити, а, 

з іншого боку, його охоплює благородна жадібність і дика цікавість! Кома 

триває кілька секунд. Якщо вона триває більше 10 секунд, і ви бачите, що 

чаша терезів схиляється на користь недовіри, то ви можете «добити» 

потенційного партнера наступною фразою: «Втім, якщо Вам не цікаво, то 

я йду до Вашого конкуренту. Я поважаю Вашу компанію, але мені 

наплювати, хто заплатить мені за своє процвітання!» Багато хто з вас, 

напевно, подумали – так це просте обдурювання! Ні! Тут, ви помиляєтеся, 

тому, що пропонується РЕАЛЬНА ідея, яка реально може принести тисячі 

вигод... Сконцентруйтеся, я реально пропоную знайти гроші для проекту. 
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Я не обманюю, тому, що я продюсер, а не аферист (це споріднена 

професія). 

Продюсування може нагадувати аферу і в основі своїй це авантюрна 

і високо ризикова діяльність, але не афера. Продюсер – це завжди 

екстремал, трохи гравець, авантюрист, але не аферист. Основою для 

продюсування є чітке розуміння сутності бізнесу і ринкових мотивацій. 

Ваше завдання – реалізувати відмінний арт-проект, а не обдурити 

людей. Чому  це  так  важливо?  Тому,  що  продюсер  продає  майбутнє,  

а продати його можна тільки маючи Ім'я, Репутацію і Історію. Немає Імені 

і Репутації – ніхто вам не повірить, вашу навіть найкрасивішу ідею не 

приймуть. Хоча, справедливості заради, можна визнати, що існують 

способи, як реалізовувати ідеї, і при цьому не мати Імені і Історії. Але це 

вже трохи інша історія. 

Продюсер чітко прораховує і мінімізує свої і чужі ризики. А це вже 

технологія. Ваш партнер, безумовно, заінтригований. Принаймні, він 

готовий вас вислухати, а це головне. Ви викладаєте йому свою ідею, і він 

задає сакраментальне питання: Відмінно, а що тобі від мене треба? Тут ви 

повинні не упустити свій шанс і попросити доступ до того ресурсу, заради 

якого і прийшли. Цей момент вимагає деякого прояснення. Згадайте 

положення, яке звучало вище «продюсування є мистецтво пов'язувати 

різні обставини і ресурси з метою створити щось нове». Справа в тому, що 

спонсором Вашого проекту може виступити будь-яка компанія або 

людина. Вони володіють широким набором ресурсів: лобістських, 

фінансових, людських, технологічних, виробничих, ідеологічних, 

духовних, природних, в області нерухомості тощо. 

Розумники від бізнесу обізвали це активами і пасивами. Але як би це 

не називали,  часто виходить так, що компанія володіє більше, ніж 

величезними ресурсами, але використовує малу їх частину. Навіть ця мала 

частина ресурсів приносить їй прибуток, топ менеджмент має шматок хліба 

з товстим шаром ікри (декількох видів), почуває себе впевнено, і при цьому 

не особливо піклуватися про те, щоб підвищити ефективність використання 

власних ресурсів. Навіщо? При цьому керівники часто не замислюються над 

тим, що приховані ресурси можуть приносити їм значні гроші, часом багато 

більші, ніж вони мають на своєму основному бізнесі. Нюанси цього процесу 

засновані на фундаментальних поняттях маркетингу типу 4P, 5P, 7P + 

реальної моделі вашого прибутку. Завдання продюсера – заздалегідь 

зрозуміти, які ресурси потрібні для реалізації арт-проекту, і звернутися до 



79  

тих, хто має ці ресурсу, хоча їхній власник може про це і не здогадуватися. 

Коли ж набирається достатня кількість таких ресурсних спонсорів, то 

продюсер бере на себе  функцію зв'язування їх інтересів, узгодження 

конфліктів і зближення позицій. Як тільки це відбувається, розверзаються 

труби, і потік можливостей проливається на продюсера. 

Відміна генерального продюсера проекту від всіх інших його 

учасників у тому, що він єдиний залучає кошти в проект, в той час як інші 

тільки витрачають. А витрачати, як відомо ми всі вміємо, і чим людина 

може  масштабніше  витрачати   чужі   гроші,   тим   вище   його   рівень   

у професійній та соціальній ієрархії. 

Приклад. Дві невеликих п'єси 

П’єса №1. 

Приходить до вас комерсант і каже: «Хочу зняти ролик, і щоб по 

ящику крутили! Скільки грошей? » 

Якщо скажете – 1000 у.о., він скривить фізіономію і запитає, чому 

так дорого. Ви почнете пояснювати – мовляв те, та се, плівки, оренда 

постів, кастинг ... на життя трохи ... Він буде дивитися на вас вузькими 

очима і говорити: «Ні, дорого, давай 700 ...». 

П’єса №2. 

На питання: «Скільки грошей?» Ви  відповідаєте: «1000000 доларів» 

і при цьому фізично дивіться йому в очі, але насправді фокусуєте погляд 

на два метри позаду його голови! Очі його стають круглими і ясними, як 

морозна даль у глухому селі. А коли він прийде в себе (від 6 до 47 секунд), 

він НІКОЛИ не запитає «А чого так дорого?». Він подивиться на вас знизу 

вгору і запитає сиплим від холопської старанності голосом: 

«А подешевше ніяк не можна-ссс?» А, запитавши це, миттєво зрозуміє, що 

поховав себе у ваших очах навічно. Поховав під образом похмурим, а, 

головне, безвихідним і таким, що втратило всяку надію на відродження. 

Коли він піде, то буде розповідати всім, що спілкувався з Самим, і буде 

гнівно сопіти над смішками колишніх товаришів. Але очі його відтепер 

будуть дивитися поверх голів їх – нікчемних і порожніх, тому що не 

доторкнулися вони до Високого, не спромоглися. 

Це маленький технологічний відступ – з приводу того, як правильно 

витрачати гроші, але для нашого розгляду більш важливо – як їх добувати. 

Проте генеральний продюсер зобов’язаний знати психологію тих, хто звик 

тільки витрачати чужі гроші, так як це має пряме відношення до 

управління бюджетом арт-проекту. Гарного ген. продюсера не обдуриш. 
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Знаючи психологію «великих художників», він миттю вкоротить амбіції 

найбільших, запропонувавши нехитрий вибір – бути невизнаним генієм 

або видатним професіоналом. Зрозуміло, перше вибирають тільки перші. 

Всі інші (більш прагматичні) милостиво погоджуються зайняти вакансію 

видатного професіонала. 

Після зв'язування ресурсів спонсорів продюсер в основному 

стурбований контролем над проектом і незліченними дрібними 

конфліктами зі знімальною групою, яка прагне більше реалізувати свої 

особисті справи, ніж виконувати поставлене завдання. 

Наша мета – зрозуміти, як запустити проект. З технологією 

зв'язування інтересів спонсорів все більш-менш прозоро, але всі ці рухи не 

мають ніякого значення, якщо Ваша ідея нецікава. Ви не повинні мати 

жодних ілюзій - продюсування як технологія на особистісному рівні не 

більше ніж мистецтво особистих продажів. Це принципове положення. 

Ідея сама не продає себе, це лише продукт, варіант Майбутнього, і йому 

потрібен продавець. Цю функцію виконує продюсер. Як продавець, ви 

повинні домогтися, щоб партнер або спонсор погодився прийняти вашу 

пропозицію на взаємовигідних умовах. 

З погляду продажу, для здійснення цього проекту має бути 

присутнім  два   обов'язкові   елементи   –   власне   мистецтво   продажів   

і продукт, тобто ідея. Навіть початківець продавець здатний продати 

відмінний продукт, але і самий зоряний не в змозі продати товар, який не 

викликає ентузіазму. 

Тому успішне продюсування – це відмінна ідея та мистецтво її 

продажу. Залишилося зрозуміти, як створювати чудові ідеї (продукти) і як 

їх продавати. Практика показує, що знаходити цікаві ідеї значно 

рентабільніше, ніж їх створювати. Тому в світі існують креативні і різні 

літературні агентства, які працюють з безліччю авторів ідей. Більшість 

авторів ніколи не годує себе за їх рахунок. Вони пишуть в надії, що 

Агентство зуміє продати його ідею видавцеві, на ТБ або в кінематограф. 

Іноді спрацьовує. Стівен Кінг стверджує, що тільки 5% людей, які 

генерують ідеї, годуються за їх рахунок. Всім іншим доводиться 

працювати в інших галузях. Важко, але такий бізнес. 

Продюсер самостійно або за посередництвом літературного 

(креативного) агентства знаходить цікавий контент, а це означає, що він 

упевнений, що достатньо великі групи споживачів охоче заплатять часом 

або грошима за те, щоб спожити його. Це найбільший РИЗИК продюсера, 
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так як він може продати інвестиційний контракт Банкиру, але ніхто не 

зможе продати нецікаву історію Глядачеві. 

Потім він знаходить канал доставки цього контенту: масові шоу, 

кіноекран і кінопрокат, телебачення, радіо, газети, наружка, Інтернет, 

пряма розсилка. Потім, як уже говорилося, він знаходить покупців різних 

бізнес  можливостей,  які  утворюються  за  рахунок  з’єднання  контенту   

і каналу доставки, і тимчасові оборотні кошти для запуску проекту. 

В   результаті   арт-проект    або    кіно    виявляється    запущеним    

у виробництво.  При  цьому  мається  на  увазі,  що  вже  є  домовленості   

з прокатними  мережами   або   телебаченням.   Проект   виходить  у   світ, 

і залишається тільки чекати. Якщо продюсер вгадав, то його чекає успіх    

і наступний виток кар’єри. Якщо стався провал – його чекають кредитори. 

Втім, справжній продюсер завжди рано чи пізно досягає успіху. 
 

Використані джерела 
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КОНКУРС ВОКАЛЬНОГО МИСТЕЦТВА ІМЕНІ ІРИ МАЛАНЮК 

ЯК ПРИКЛАД УСПІШНОГО EVENT-МЕНЕДЖМЕНТУ 

 

Contest Of Vocal Art Named After Iry Malanyuk 

As An Example Of A Successful Event Management 

 

Івент-менеджмент – це комплекс заходів, точніше, всі заходи, що 

плануються, організовуються, контролюються і керуються, які необхідні 

для проведення виняткової, єдиної в своєму роді події. Спеціальна подія 

(event) повинна запам’ятатися учасниками як щось виняткове і унікальне. 

А для цього вона повинно бути добре спланованою і організованою. Щоб 

така подія зреалізувалася, вона повинна відповідати певним вимогам. 

Насамперед, вона повинна бути реально справжньою подією. 

http://life-coach.org.ua/produsirovanie-tvorcheskih-proektov.html
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Однією із важливих подій у сфері музичного мистецтва є конкурс, який 

дозволяє виявити лідерів у певній галузі. Це завжди змагання, боротьба за 

лідерство, вияв творчої потенції і ініціативи, видумки і винахідливості; це 

активна форма культурного відпочинку, можливість насиченого і цікавого 

спілкування. Характерними рисами конкурсу є самобутність, 

різноманітність, неочікуваність. Конкурси у сфері вокального мистецтва 

мають глибоку історію, яка корінням сягає часів Стародавньої Греції та 

Риму. У незалежній Україні маємо ряд конкурсів академічного вокального 

мистецтва, серед яких Всеукраїнський конкурс молодих вокалістів імені Іри 

Маланюк, який проводиться в Івано-Франківську. Розглянемо його 

проведення крізь призму event-менеджменту. 

Основні етапи конкурсу. Організаційно-підготовчий етап 

конкурсної програми передбачає: 

1. Визначення теми, ідеї, мети і завдань заходу. Ідея – це те, заради 

чого створюється конкурс, основна думка, основний висновок. Менеджер 

повинен продумати все від початку до кінця, від ідеї до закриття завіси. 

Ідея проведення Першого всеукраїнського конкурсу молодих 

вокалістів Ірини Маланюк, проведеного 18–21 квітня 2007 р. ще за життя 

видатної української співачки, полягала у приверненні уваги до її творчої 

особистості; вихованні виконавської культури студентів музичних 

відділень навчальних закладів І–ІV рівнів акредитації; продовженні 

традицій національної вокально-виконавської школи; популяризації та 

впровадженні в активну навчально-виконавську практику вокальних 

творів західноукраїнських композиторів; обміні досвідом з питань 

професійної підготовки студентів; виявленні і підтримці вокально 

обдарованих молодих виконавців з метою подальшого їх навчання в 

Інституті мистецтв Прикарпатського національного університету імені 

Василя Стефаника та інших мистецьких навчальних закладах. Згодом, 

після смерті Іри Маланюк, однією із цілей конкурсу є увіковічнення 

пам’яті про нашу славну співачку. 

2. Розробка нормативних документів: положення конкурсу 

видозмінювалося в залежності від номінацій (молоді виконавці 

навчальних закладів І–ІІ рівнів акредитації, молоді виконавці навчальних 

закладів ІІІ–ІV рівнів акредитації; професійні співаки). Оскільки конкурс 

всі роки підтримувався місцевою владою (обласною державною 

адміністрацією, виконавчим комітетом міської ради), то приймалися 

відповідні рішення про його проведення. Питання фінансування конкурсу 
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завжди залишалося проблемним питанням, адже ті кошти, які виділялися 

владними структурами, були недостатніми для вирішення всіх завдань, 

тому частково залучалися меценати та оргвнески самих учасників. 

Кошторис витрат передбачав грошові винагороди або цінні подарунки для 

переможців, оплату роботи журі, симфонічного оркестру, оренду 

приміщення філармонії, виготовлення друкованої продукції, рекламних 

матеріалів та ін. Із членами журі укладалися договори, згідно з якими 

здійснювалася оплата їхньої роботи. 

3. Створення оргкомітету з проведення конкурсної програми 

передбачає формування такого його складу, який може забезпечити чітку, 

безперебійну роботу всього організму конкурсу. Основний тягар всієї 

організаційної роботи лягає на вузьке коло осіб, які самовіддано 

працюють на всіх етапах проведення конкурсу. 

4. Інформація про подію повинна появитися у ЗМІ. Сили і засоби, 

затрачені на підготовку і проведення найкращого заходу, фактично 

пропадуть, якщо її не буде. Тому обов’язково необхідна розсилка прес- 

релізів, а ще краще – персональних запрошень журналістів на захід. Окрім 

того, обов’язковим є інформаційний резонанс: обговорення, коментарі, 

згадки про подію. Інформація про проведення нашого конкурсу була 

розміщена на офіційному сайті філармонії, на сторінці «Іра Маланюк» у 

facebook, приватних сторінках членів оргкомітету в соціальних мережах, 

надсилалася на електронні адреси вищих навчальних закладів. Перед 

проведенням конкурсу проводились прес-конференції для журналістів, які 

висвітлювали роботу конкурсу. 

Творчо-постановочний етап конкурсу передбачає: визначення 

творчо-постановочної групи, написання сценарного плану і далі – власне 

сценарію, розробку ескізів оформлення, проведення переговорів з 

творчими колективами і артистами, збір заявок від учасників, 

затвердження сценарію, формування журі, затвердження ведучих. Збір 

заявок завершувався за місяць до початку конкурсу. 

У підсумку конкурсу повинен бути виявлений переможець – така 

основна відмінність конкурсу від інших подій. Це завдання покладається 

на журі, від членів якого вимагається строга об’єктивність, естетичний 

смак, почуття гумору, увага до реакції глядачів, професійність. Склад журі 

формується із спеціалістів-вокалістів. Перші п’ять конкурсів імені Іри 

Маланюк його очолювала Герой України, народна артистка України  

Марія Стеф’юк, шостий – доктор музичного мистецтва, професор 
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Жешувського університету та Краківської музичної академії (Польща) 

Ольга Попович. У різні роки у складі журі були народні та заслужені 

артисти України, професори Володимир Ігнатенко, Людмила Божко, 

Наталія Дацко, Степан П’ятничко, Христина Фіцалович, Михайло 

Сливоцький, Ольга Олексюк, Ольга Бенч, Ганна Карась та інші. 

4. Організація репетиційного процесу: застольні та монтажні 

репетиції, зведена репетиція, прогонні репетиції з симфонічним 

оркестром, генеральна репетиція. 

Технічно-підготовчий етап передбачає: заходи з оренди залу, 

підписання договорів на оренду реквізиту і декорацій, костюмів, 

обладнання для технічного забезпечення заходу, світлового і звукового 

оформлення. 

Етап рекламної діяльності складається із: підготовки і виготовлення 

поліграфічної і рекламної продукції: афіш, флаєрів, програмок, буклетів, 

дипломів, відео- аудіороликів, квитків, ідентифікаторів (для членів 

оргкомітету    та    журі);    розміщення    реклами    у    ЗМІ,    зовнішньої   

і внутрішньої реклами 

Історія конкурсу виглядає таким чином. Перший конкурс молодих 

виконавців Іри Маланюк було проведено 18–21 квітня 2007 р. Участь в ньому 

взяли представники із 15-ти міст України. 21 учасник представляв 12 

навчальних закладів І–ІІ рівня акредитації, 40 учасників представляли 12 

навчальних закладів ІІІ–ІV рівня акредитації. Переможець Першого конкурсу 

(володар Гран-прі) – Куфлюк Станіслав (тоді студент ІV курсу Інституту 

мистецтв Прикарпатського національного університету ім. В. Стефаника), 

сьогодні – соліст Вроцлавської опери (Польща). 7–9 травня 2009 року – в рік 

90-річчя від дня народження великої співачки і рік, коли вона пішла в інші 

світи, було проведено Другий конкурс імені Іри Маланюк. Його 22 учасники 

були представниками  8-ми  навчальних  закладів  ІІІ–ІУ  рівня  акредитації.  

У Третьому конкурсі (28 квітня – 1 травня 2011 року) 33 учасники 

представляли 15 навчальних закладів І–ІV рівнів акредитації із 10-ти міст 

України. Четвертий конкурс (16–19 травня 2013 р.) зібрав 37 учасників, які 

представляли 6 навчальних закладів І–ІІ рівнів акредитації та 9 навчальних 

закладів ІІІ–ІV рівнів акредитації. П’ятий конкурс молодих виконавців імені 

Іри Маланюк відбувся 21–26 квітня 2015 року. Його учасниками були 38 

молодих вокалістів з різних навчальних закладів України, а також вперше 

були учасники із закордону – кафедри церковної музики педагогічного 

факультету Католицького університету в Ружомбергу (Словаччина) та 
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Музичної Академії у Кракові (Польща). Шостий обласний відкритий конкурс 

вокального мистецтва імені Іри Маланюк відбувся 29 листопада – 1 грудня 

2018 року. Його учасниками стали 15 студентів вищих навчальних закладів і 

одна професійна співачка. Загалом у перших шести конкурсах взяло участь 

більше двохсот молодих виконавців, які продовжують своє професійне 

зростання та творчу реалізацію в Україні та за кордоном. 

Отже, такі вокальні конкурси дають молодим музикантам 

можливість проявити себе і водночас стимулюють їх особистісно- 

професійний розвиток. Вони слугують середовищем для збереження 

традицій  академічного  виконавського  мистецтва  та класичної  музики   

в цілому.  Незважаючи   на   постійні   художньо-концептуальні   пошуки  

у виконавстві, вони зберігають традиції інтерпретацій. Вдало організовані 

конкурси стають знаковими культурними подіями, що залучають до 

класичного мистецтва нових прихильників. Крім того, музичне змагання 

можна розглядати як музично-освітній проект, в якому представлені 

традиції різних виконавських шкіл. 

 
 

Кондратенко Тетяна Григорівна (Kondratenko Tetyana), 

член Національної спілки журналістів України та Гільдії головних 

редакторів (керівників ЗМІ) України, педагог, філолог, редактор-видавець 

Всеукраїнської ігрової газети-журналу для саморозвитку дітей 

"Я САМ/а", лауреат журналістської премії «Золота медаль 

Незалежність», кавалер ордена Святої великомучениці Варвари 
(м. Київ, Україна) 

 

РОЛЬ КАЗКИ ТА АНІМАЦІЇ У ВИХОВАННІ ОСОБИСТОСТІ 

 

Role Of Fairy Tales And Animation In Personality Upbringing 

 

З появою різного ґатунку ґаджетів діти дедалі рідше беруть до рук 

книгу – якщо й читають, то переважно обов’язкову літературу або, в 

кращому разі, переглядають екранізацію тих чи інших творів. Коли  

дитина чи дорослий занурюється в Інтернет, сидить у соцмережах, 

докори-повчання-зауваження (нотації) не допоможуть. Якщо на дитину 

кричати, критикувати, присоромлювати її, лякати і шантажувати, або 

карати (бити), вона навчиться захищатися, як кажуть підлітки, 

«відморожуватися». 
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Свого часу письменник, сценарист Григорій Остер зауважив: «Не 

читайте дітям нотацій – читайте книжки». Пропоную поміркувати, але не 

над його корисними «Шкідливими порадами», а насправді над важливістю 

читання, зокрема казок і створених на їхній основі художніх та анімаційних 

фільмів, які варто читати і переглядати батькам разом із дітьми. 

Казки – це клондайк, де є все, що може допомогти сформувати 

особистість і прищепити найкращі людські якості. Важливо лише вміло 

добирати твори як серед давно відомих народних та авторських казок і 

мультфільмів, так і сучасної анімації. Прикладів можна навести безліч. І 

не лише з точки зору виховних моментів, а й розширення світогляду, 

здобуття нових знань тощо. Між іншим, часто навіть ми, дорослі, 

відкриваємо для себе щось нове в казках, по-іншому починаємо 

сприймати ті чи інші речі, навіть вчимося у власних дітей краще розуміти 

їх. Я навмисне не братиму до уваги сучасну анімацію, хоч нині є чимало 

вдалих і цікавих мультфільмів-казок, які діти дивляться із захопленням. 

Приміром, особисто мені подобається мультфільм «Жив-був пес». 

Якось на одному із сайтів прочитала невеличкий допис «Сказочная карта 

России «Жил-был пѐс». Але ж мова – не про «північного сусіда». Колорит – 

наш, український! І хатки чепурненькі, і строї – плахточки, віночки, сорочки, 

чобітки... Образи і рушники... Весілля-застілля – хіба таке в російських селах 

було?! А як звучить пісня! «Сказка – ложь, да в ней намѐк». 

Як московському режисерові Едуарду Назарову вдалося відтворити 

український побут, його «родзиночки»? Про це він сам розповідав, про те, як 

працював над фільмом, як збирав матеріал – бував у друзів у Цюрупинську 

на  Херсонщині,  робив  замальовки,   слухав  народні  пісні  і  мову,  бував  

у музеях. Сконструювати українське село режисерові допомогли й 

замальовки, зроблені в Київському етнографічному музеї під відкритим 

небом, у нашому знаменитому Пирогові. Побував Назаров і у львівських 

етнографічних музеях, де робив ескізи одягу, посуду, різних дрібниць. 

Як розповідав автор, провінційний Цюрупинськ (нині Олешки – 

місто в Україні, центр Олешківського району на Херсонщині) насправді 

мав вигляд великого села, де можна було зустріти і біленькі хати з дахом 

із очерету, парубків і дівчат, котрі співали вечорами на вулиці народних 

пісень, як у давнину. «Ухватил кое-что оттуда – настроение, аромат. Всѐ 

это пришлось по душе и перекочевало в фильм», – розповідав Е. Назаров. 

Отож-бо, багатьом припадає наше до душі... Тільки хто і як до цього 

ставиться... А ви знали про це? Мене зачепило. Світла пам'ять 
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талановитому мультиплікатору, мультик якого «Жив-був пес», на думку 

ста професіоналів мультіндустрії, очолив сотню найкращих мультфільмів 

у 1982 році на фестивалі в Суздалі. 

Анімаційний фільм 1976 року «Козлик та його горе» Творчого 

об’єднання художньої мультиплікації студії «Київнаукфільм» (на жаль, 

ліквідована цього, 2019 року). Режисер – Леонід Зарубін, сценарій Емми 

Машковської; директор фільму М. Гладкова, оператор Т. Федяніна, 

композитор Мирослав Скорик, художник Н. Горбунова. 

Ну що ж то за горе – луснула повітряна кулька? Склав її клаптики 

Козлик у мішечок і гірко заплакав – цілий мішок горя наплакав. Узяв його на 

плечі та й поніс. Дорогою йому зустрічалися лісові мешканці – зайчиха із 

зайченятами, білочка з білченятами, півник та курчата. І всі співчували його 

горю. «Тихо, Козлик іде, горе несе». «Навіщо тобі стільки? Поділися, дай 

половинку!», – говорили вони йому. І від козликового горя залишилося 

лише мокре місце, а натомість розквітли квіти. Друзі розділили його горе, 

всі до нього усміхалися – й забув Козлик про своє горе. Згадав про Ослика, 

який прийшов до нього в гості та приніс дві нові кульки. 

Усе просто: діти вчаться співчувати чужому горю і радіти, коли інші 

привітно усміхаються і діляться своєю радістю. 

Відомий художній фільм «Попелюшка» (поставлений на кіностудії 

«Ленфільм» у 1947 році режисерами Надією Кошеверовою і Михайлом 

Шапіро, сценарій драматурга Євгена Шварца за мотивами казки Шарля 

Перро) хоч і не може конкурувати з іншими варіаціями сучасних версій 

(знімався в тяжких умовах просто у павільйоні, а розкішні сукні шили зі 

звичайної марлі та мішковини; знімальна група працювала 

напівголодною), проте акторська робота неперевершених зірок Фаїни 

Раневської (Мачуха), Ераста Гаріна (Король), Василя Меркур’єва 

(Лісничий), Яніни Жеймо (Попелюшка), Олексія Консовського (Принц) 

назавжди полюбилася і малим, і дорослим. 

Висловлювання героїв фільму давно пішли в народ як крилаті вирази 

– стільки в них життєвої мудрості і глибини! 

«Я не чарівник, я лише вчуся, але дружба допомагає нам робити 

справжні дива!»; «Яке казкове свинство!»; «Король встав о п’ятій ранку, 

особисто витер пил на парадних сходах»; «Дружина моя – жінка особлива. 

Її рідну сестру (точнісінько таку ж, як і вона!) з’їв людожер і отруївся. 

Отакі в цій сім’ї отруйні характери»; «Це дуже шкідливо – не їздити на 

бал, особливо коли ти на це заслуговуєш»; «Її хлібом не годуй – дай лише 

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%90%D0%BD%D1%96%D0%BC%D0%B0%D1%86%D1%96%D1%8F
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A3%D0%BA%D1%80%D0%B0%D0%BD%D1%96%D0%BC%D0%B0%D1%84%D1%96%D0%BB%D1%8C%D0%BC
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A3%D0%BA%D1%80%D0%B0%D0%BD%D1%96%D0%BC%D0%B0%D1%84%D1%96%D0%BB%D1%8C%D0%BC
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%97%D0%B0%D1%80%D1%83%D0%B1%D1%96%D0%BD_%D0%9B%D0%B5%D0%BE%D0%BD%D1%96%D0%B4_%D0%A1%D0%B5%D0%BC%D0%B5%D0%BD%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A8%D0%B2%D0%B0%D1%80%D1%86_%D0%84%D0%B2%D0%B3%D0%B5%D0%BD_%D0%9B%D1%8C%D0%B2%D0%BE%D0%B2%D0%B8%D1%87
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9F%D0%B5%D1%80%D1%80%D0%BE_%D0%A8%D0%B0%D1%80%D0%BB%D1%8C
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9F%D0%B5%D1%80%D1%80%D0%BE_%D0%A8%D0%B0%D1%80%D0%BB%D1%8C
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посперечатися»; «Просто ми, справжні феї, такі вразливі, що старіємо й 

молодіємо так само легко, як ви, люди, червонієте і бліднете. Горе 

зістарює нас, а радість робить молодшими»; «Шкода, королівство замале – 

розгулятися ніде. Нічого, я посварюся із сусідами, я це вмію»; «Зв’язки 

зв’язками, але врешті-решт потрібно ж і совість мати. Коли-небудь 

запитають: «А що ви, власне, можете пред’явити?» І жодні зв’язки не 

допоможуть зробити ніжку маленькою, душу – великою, а серце – 

справедливим»; «Обожнюю дивовижні властивості його душі – вірність, 

благородство, вміння любити. Обожнюю ці чарівні почуття, яким ніколи, 

ніколи не настане кінець». 

Чому ж нас навчають цитати з фільму? Хочете потролити когось – 

можна скористатися висловлюваннями Мачухи – не помилитесь. А слова 

Попелюшки, що «своєю добротою загубила я себе» натякають, що 

доброта – велика сила, і користуватися потрібно нею з обережністю. Утім, 

особисто я переконана, «робитимем добро і я, і ти – на світі буде більше 

доброти!» (Дмитро Білоус). 

Мультиплікаційний   фільм   «Просто   так!»   (1976   р.,  кіностудія 

«Союзмультфільм»; режисер Стелла Аристакесова, автор сценарію Жанна 

Вітензон) із філософським смислом. За змістом – Хлопчик подарував 

сумному Віслючкові букет квітів просто так, той – Цуценяті, а Цуценятко 

– Ведмедикові, який зрозумів, що можна просто так, не обов’язково «ти – 

мені, я – тобі», за щось, подарувати радість іншим, навіть у вигляді 

звичайнісінького букета. «А в мене нічого немає» – сказало Ведмежа, 

ховаючи за спиною кошик з ягодами та горішками, коли йому подарували 

квіти. «А за що? – «Просто так!». Ведмежа подарувало квіти Білочці. І всі 

раділи, адже так приємно отримувати подарунки просто так! 

Мультфільм за однойменною казкою данського письменника Ганса 

Крістіана Андерсена «Дюймовочка» (сценарій Миколи Ердмана і Ционіма 

Парамонова, режисер Леонід Амальрик, вийшов на екрани у 1964 р.). 

Цитати з нього теж дають поживу для розуму і міркувань. «Ну ось, поїли – 

тепер можна й поспати! Ну ось, поспали – тепер можна й поїсти!»; «– Може, 

тобі піти вчитися? – Мені  набридло!  – Як  це?  Ти  ж іще  не пробував?  –  

А мені вже наперед набридло! Не хочу вчитися – хочу женитися!». 

У кожного своє поняття про красу: «– Ну, як, гарненька наречена? – 

Гарна! Шкода лише, що вона не зелена. – Нічого, поживе з нами – 

позеленіє»; «– Яке убозтво! – У неї лише дві ніжки! – У неї навіть немає 

вусиків! – У неї навіть є талія!». 

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%93%D0%B0%D0%BD%D1%81_%D0%9A%D1%80%D1%96%D1%81%D1%82%D1%96%D0%B0%D0%BD_%D0%90%D0%BD%D0%B4%D0%B5%D1%80%D1%81%D0%B5%D0%BD
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%93%D0%B0%D0%BD%D1%81_%D0%9A%D1%80%D1%96%D1%81%D1%82%D1%96%D0%B0%D0%BD_%D0%90%D0%BD%D0%B4%D0%B5%D1%80%D1%81%D0%B5%D0%BD
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У житті, а не в казці, зустрічаються особи: «Я з тих раків, котрі 

проти браків. Я – рак-відлюдник»; «Дружину годувати треба, а вони – 

зажерливі». «Нічого-нічого! Від щастя не вмирають!». 

То про що ж казка? Вона – про важливі речі: допомогу, співчуття, 

дружбу, любов, піклування, вдячність. Врешті, про щастя, що у кожного – 

своє. І все ж справжнє – не в заможності-багатстві чи ситості, а у свободі 

та можливості бачити сонце і все прекрасне. І, звісно ж, у коханні. 

«Ведмедик і Той, хто в річці живе», «Як козаки ...», «Котигорошко», 

«Казка про білу крижинку», «Аліса в країні Чудес», «Капітошка», 

«Капітан Врунгель», «Острів скарбів» і багато-багато інших чудових 

мультфільмів українською мовою. 

Не можу не згадати ще один мультфільм – «Паровозик із 

Ромашкового» (1947 р.). Історія про маленького Паровозика, який 

постійно десь затримувався і запізнювався, тому що йому подобалося 

любуватися природою, і він не міг стриматися, щоб не зупинитися… 

Через це викликає невдоволення начальника та пасажирів, обіцяє, що не 

запізнюватиметься,   але   історія   повторюється.   В   одній   із   поїздок    

і пасажири перейнялися тими ж відчуттями любові до краси – вони разом 

насолоджувалися ароматом конвалій, слухали спів солов’я, зустрічали 

схід сонця («Якщо ми не побачимо, як квітнуть конвалії, ми запізнимося 

на всю весну; якщо не почуємо, як співає соловейко, ми запізнимося на 

все літо; … як сходить сонце – ми запізнимося на все життя!»). Врешті, 

пам’ятаючи про свою обіцянку більше не запізнюватися, Паровозик 

промовляє: «Їхати пора. Адже ми можемо запізнитися»). 

Я бажаю, шановний читачу, у нашій круговерті, такому шаленому 

життєвому темпоритмі, все ж таки робити «паузи», «зупинки» – щоб 

послухати спів соловейка, відчути і насолодитися ароматом конвалій, 

помилуватися сходом сонця (не лише у спогадах далекого випускного). 

Хороші казки та мультфільми навчають, виховують, збагачують нас 

емоційно, дарують радість спілкування з власними дітьми. Дивімося 

хороші фільми. І пам’ятаймо: «Наступний фант ваш. Зробіть щось таке… 

добре, чарівне, дивовижне. І приємне для всіх, хто вас оточує» 

(«Попелюшка»). 
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НАУКОВЕ ДЕКЛАРУВАННЯ УНІВЕРСИТЕТУ 
 

Scientific Declaration of the University 
 

Сьогодні в академічному середовищі особливої актуальності набуває 

дискусія про роль і місце освіти та науки в сучасному суспільстві. 

Причиною наявної ситуації є відсутність конструктивного діалогу між 

науково-освітньою сферою, органами управління та суспільством в 

цілому. Налагодженню такого діалогу має сприяти наукометрична 

діяльність бібліотек. 

Розвинена мережа бібліотек, кадровий потенціал створюють 

передумови для формування на їх базі розподіленої системи 

бібліометричного моніторингу наукових комунікацій й підготовки 

оглядово-аналітичних матеріалів про результативність науково- 

педагогічної діяльності як наукових колективів (університетів, інститутів, 

кафедр, відділів, лабораторій), так і окремих науковців. 

Одним із підходів стало започаткування декларування науково- 

освітнім співтовариством результатів своєї діяльності. Ініціатором 

виступила Національна бібліотека України імені В. І. Вернадського, 

запропонувавши «Бібліометрику української науки». Заповнення наукових 

декларацій здійснюється з використанням сервісу системи Google Scholar 

«Бібліометричні профілі», що дозволяє оприлюднювати результати 

інтелектуальних напрацювань науковця чи науково-педагогічного 

працівника будь-якої країни світу у вигляді уніфікованої веб-сторінки. 

Наукова декларація – це своєрідний звіт науковця суспільству. 

Джерельною базою зазначених декларацій є інформаційні ресурси 

системи Google Scholar, що не має собі рівних за видовим, галузевим, 

географічним, мовним і хронологічним охопленням публікацій. Завдяки 

цьому бібліометричні показники в наукових деклараціях на цій платформі 

статистично достовірніші. 

Незважаючи на намагання «саботувати» процес наукового 

декларування, він послідовно розвивається. Дослідники активно 

долучаються до представлення в Інтернеті своїх інтелектуальних 

0000-0001-9838-4855 
(м. Київ, Україна) 
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напрацювань:  серед  декларантів  –  президент  НАН  України  Б. Є. Патон    

і президенти Національних галузевих академій наук тощо. Активно 

оприлюднюють свої наукові здобутки і науково-педагогічні працівники ЗВО 

культури і мистецтв, прикладом чого стали їхні ректори: В. Даниленко 

(Харківська державна академія дизайну і мистецтв), В. Рожок (Національна 

музична академія України імені П.І. Чайковського), В. Чернець 

(Національна академія керівних кадрів культури і мистецтв), В. Шейко 

(Харківська державна академія культури) та інші. Слід відзначити 

активність наукової молоді, а саме – її участь у науковому декларуванні, а це 

свідчить про те, що зазначений процес став незворотним. 

Відомості з наукових декларацій починають використовувати і в 

атестаційних процедурах. Як правило, вони потребують наявності 

аналітичної інформації для експертного оцінювання результативності 

дослідницької діяльності. Таку можливість надає інформаційно- 

аналітична система «Бібліометрика української науки», що акумулює 

наукові декларації, представлені в е-середовищах університетів і наукових 

установ. Свідченням міжнародного визнання цієї системи є те, що вона 

стала національною складовою проекту рейтингування вчених «Ranking of 

Researchers by Country» (Іспанія), в якому представлено 58 країн. Станом 

на грудень 2018 р. у  «Бібліометриці  української  науки» зібрано  понад 

46 тис. декларацій. Така їхня кількість дає змогу стверджувати, що ця 

система може використовуватися для бібліометричного моніторингу 

публікаційної активності всієї наукової спільноти України. Отримати 

уявлення про структуру цієї сфери і зробити певні висновки дозволяють 

наявні у ній алгоритмічно-програмні засоби статистичної обробки даних. 

Створення наукових декларацій здійснюється безпосередньо 

дослідниками. Наразі слід зазначити роль бібліотек ЗВО у здійсненні такої 

роботи – вони мають провести відповідні організаційно-методичні заходи 

для її започаткування та розвитку (підготовку розпоряджень ректорату, 

проведення профільних занять, надання консультацій тощо). Отже, 

професійні компетенції бібліотекарів (знання каналів комунікації та 

технологій обробки великих масивів інформації) створюють передумови 

для ефективного використання цих засобів як інструментів 

наукометричних досліджень. 

Первинно бібліометричні профілі створювались для декларування 

публікаційної активності науковців. Останнім часом поширюється 

практика представлення профілів наукових колективів (кафедр, 
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лабораторій та інших структурних підрозділів ЗВО). Доцільність 

висвітлення показників їхньої діяльності вбачається очевидною, адже саме 

безпосередньо в них проводяться комплексні дослідження і отримуються 

нові та узагальнюються наявні знання, розробляються наукові засади 

соціогуманітарного та культурного розвитку країни. 

Одночасно із розвитком наукового декларування постає питання 

підготовки фахівців з проблематики бібліометричних технологій і 

наукометричних досліджень. Природно, що фахівці з таким рівнем 

інформаційно-аналітичної та комунікативної компетенції мають 

готуватися в рамках спеціальності 029 «Інформаційна, бібліотечна та 

архівна справа». Така підготовка вже започаткована в межах магістерської 

програми для спеціальності «Інформаційна, бібліотечна та архівна справа» 

на кафедрі бібліотекознавства та інформології Київського університету 

імені Бориса Грінченка. 

Висновок. Необхідність налагодження конструктивного діалогу між 

науково-освітньою   сферою,   органами    управління    та    суспільством 

у цілому потребує створення в інтернет-середовищі системи наукового 

декларування. Вона має базуватись на засадах, в основу яких покладено 

взаємодію науковців і науково-педагогічних працівників, які формують 

бібліометричні профілі, та інформаційних установ, що здійснюють їх 

аналітичне опрацювання для експертного оцінювання та прогнозування 

розвитку освіти та науки. Розгортання робіт з бібліометричних технологій 

і наукометричних досліджень потребує підготовки у профільних 

університетах відповідних фахівців нової генерації. 

 

Кратко Юлія Володимирівна (Kratko Julia), 
старший викладач кафедри 

сценічного та аудіовізуального мистецтва НАКККіМ 
(м. Київ, Україна) 

 

СТУДЕНТСЬКИЙ ТЕАТР 

ЯК КУЛЬТУРНО-МИСТЕЦЬКИЙ ФЕНОМЕН 
 

Student Theater As a Cultural And Artistic Phenomenon 
 

Сценічне мистецтво справляє потужний вплив на формування 

духовних ідеалів суспільства і в кожній розвиненій державі є надзвичайно 

дієвим засобом ідеологічного впливу, оскільки обіймає значний обшир 
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соціокультурного простору. При цьому формування світоглядних засад й 

художньо-естетичних уподобань молоді також може знаходитись в 

площині впливу мистецтва театру, зокрема студентського, що дає 

можливість молодій людині потужно проявити себе у творчості, 

спробувати у різних ролях, виявити свою креативність, активність, 

самостійність, ініціативність, не зупинятись у прагненні до 

самовдосконалення й саморозвитку. Своєю чергою студентський театр 

потрапляє в царину аматорського мистецтва, завжди є «невід’ємним 

компонентом культурного життя суспільства» [3, с. 87] й водночас 

виступає, на думку Л. Дорогих, як явище «конкретно-історичне, 

невід’ємна складова частина культури певного суспільства, класу, певного 

соціокультурного середовища. Не змінюючись сутнісно, в кожну 

історичну добу, в кожному суспільстві, воно має свої особливості 

функціонування, форми вияву, жанрово-видовий склад» [1, с. 9]. 

В роботі  «Аматорське мистецтво  – невід’ємна складова культури»  

І. Мельник вказує, що до художнього аматорства (як прояву 

самодіяльного у мистецтві) закріпилося ставлення як до чогось мало 

значущого. Однак, як переконана дослідниця, реалії сьогодення свідчать 

про незаперечний внесок аматорських здобутків у скарбницю мистецтва. 

Оскільки, «самодіяльність є засобом вільного вияву особистості,  вона 

стає помітним компонентом культурного життя суспільства [3, с. 85–86]. 

Свідченням того є виникнення й функціонування значної кількості 

студентських театрів, зокрема в українському соціокультурному просторі, 

серед яких назвемо: театр естрадних мініатюр «Адреналін» Національного 

лісотехнічного університету України; Молодіжний Театр-студію 

національного юридичного університету імені Ярослава Мудрого, 

Львівський театр «САД» – Центру Cтудентського Капеланства; «Театр 

19» Харківського державного університету мистецтв імені Івана 

Котляревського; Естрадний театр «Шарж» Національної академії керівних 

кадрів культури і мистецтв, народний театр «Березіль» Національного 

університету біоресурсів і природокористування України, театральну 

студію Національного університету Києво-Могилянська академія, театр 

«Борисфен» Київського університету імені Бориса Грінченка, народний 

театр  «Вавилон»  Національного  педагогічного   університету   імені 

М.П. Драгоманова, театр «Alter», театр «Місто сонця», студентський 

драматичний театр «Ілюмінатор» інші. 

Разом з тим, на думку Г. Єскіної, потужне усвідомлення молоддю 

естетично-ціннісного потенціалу сценічного мистецтва слід розглядати як 

https://www.ukma.edu.ua/index.php/resursi/kulturno-mistetski-tsentr/1631-studentska-teatralna-studiia-naukma
https://www.ukma.edu.ua/index.php/resursi/kulturno-mistetski-tsentr/1631-studentska-teatralna-studiia-naukma
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систему поглядів, переконань, ставлення не тільки до театрального 

аматорства, але й до загальнолюдських цінностей, які є стрижнем 

художньо-творчої орієнтації у театральній культурі, здійсненні 

інтерпретації творів драматургії, проведенні навчально-виховної та 

культурно-просвітницької роботи в аматорському театральному колективі 

[2, с. 6]. То ж функціонування студентського театру передбачає 

ознайомлення молоді, приміром, з національною культурою та побутом,   

а також створення відповідних передумов для практичного застосування  

у повсякденному житті, або ж у майбутній професійній діяльності 

народної обрядовості. Крім того, робота студентського театру може 

передбачати заняття з історії мистецтв, етнокультурології, 

народознавства, що лежить в площині ознайомлення молоді зі специфікою 

різних видів мистецтва, святами календарного циклу, народними 

віруваннями, усною народною творчістю. 

Показово, що значна кількість часу в роботі з молоддю, задіяною      

в студентському театрі, відводиться заняттям зі сценічної мови, що 

передбачають виконання вправ над диханням, дикцією, орфоепією, 

постановкою голосу, а також заняттям з акторської майстерності, в ході 

яких учасникам аматорського колективу належить працювати над 

вправами, що розвивають уяву, увагу, асоціативне мислення, а, головне, – 

включають роботу над тим чи іншим образом. Потрапляючи до сфери 

дозвілля – одного із «важливих показників культурного життя 

суспільства» [3, с. 86], студентський театр надає його учасникам 

можливість     займатись   вокалом   починаючи   з   постановки   голосу    

й включаючи роботу, приміром, творчу роботу над особливостями 

академічного,   естрадного   або    ж    народного    співу.    Важливо,    що 

в діяльності керівника студентського театру з непрофесійними акторами 

не залишається на периферії його уваги й заняття з хореографії, що сприяє 

розвитку пластичності та ритмічності виконавців, а крім того включає 

роботу над народними, сучасними, бальними танцями. 

Розвиваючи  наші  міркування,  вкажемо,  що  ефективність  занять, 

репетицій із студентською молоддю, які складають по суті і навчально- 

виховний, і водночас творчий процес у самодіяльному театрі, в значній 

мірі залежить від того наскільки в них буде використано пізнавальний та 

культурно-мистецький потенціал як прозових, так і драматичних творів,    

і у який спосіб буде організована творча діяльність молодіжного 

колективу,  пов’язана  з  їх  сценічною  постановкою.  Не  останню  роль   

у залученні   молоді   до   аматорського   театру відіграють  ті  специфічні 
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педагогічні методи й прийоми, котрі використовуються керівником такого 

культурно-мистецького осередку для розвитку емоційної чуттєвості 

молодих виконавців, створення на сцені художнього образу. Звертають на 

себе увагу й ті підходи керівника й, зазвичай, режисера-постановника 

студентського театру, що сприяють розвитку творчих можливостей 

молодих виконавців, їх уваги, вольових якостей, уяви, власної ініціативи, 

а, отже, впливають на формування особистісних і професійних якостей 

студентської молоді. 

Роль керівника студентського театру важко перебільшити, адже він 

водночас  виступає  і  вихователем  учнівської  молоді,  й  репетитором      

з різноманітних    тренінгів,    й    постановником    сценічного    дійства,   

й сценографом,  і   художникам  по   костюмам,  і  реквізитором,  а  іноді   

й звукорежисером, режисером по світлу, несучи відповідальність за 

формування молодіжного аматорського колективу, його розвиток, 

зростання. При цьому керівникові студентського театру доводиться мати 

справу з недовговічним за своїм складом колективом – оскільки в рідких 

випадках молоді люди залишаються в такому театрі, закінчивши 

навчальний заклад. 

Отже, студентський театр як культурно мистецький феномен 

вимагає нових  підходів у дослідженні  його  діяльності, оскільки  участь  

у роботі такого творчого колективу сприяє не тільки художньо- 

естетичному вихованню й загартовуванню молоді, але й часом підштовхує 

молодих людей до прагнення у подальшому житті відмовитись від 

попередньо   обраного   фаху   (інженера,   менеджера,   вчителя   тощо)    

й реалізуватись на особистісному рівні в акторській чи то режисерській 

професії, досягнувши значних успіхів й здобувши публічне визнання. 
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БЛАГОДІЙНИЦТВО І МЕЦЕНАТСТВО 

В ІСТОРІЇ КУЛЬТУРИ УКРАЇНИ 

 
Питанням благодійності та меценатства в Україні тривалий час не 

надавалося   належного    значення,    вони    були    позбавлені    правових 

і моральних основ. Історія благодійного руху взагалі, та діяльність 

окремих осіб і родин, зокрема, залишалася поза увагою дослідників. 

Однак сьогодні ситуація змінилася, проблему визнають як таку, що 

потребує спеціального дослідження, адже благодійність є важливим 

аспектом громадського життя. 

Найвищим сенсом і метою благодійництва є покровительство 

людині, її захист, прояв милосердя. В цьому розумінні набувають свого 

докорінного сенсу  моральнісні  початки  цього  явища,  що  були  забуті  

й позбавлені права на життя. 

Істинна благодійність не вимірюється кількістю й не потребує 

винагороди. Вона полягає у самому вчинку, в добрій волі того, хто дає,     

у співпереживанні. А це, можливо, не тільки вчинок, але і стан душі. 

Благодійництво – діяння добра. Благодіяння має прояв у самій душі. 

Культура благодійництва – «культивування стану душі», характеру і не 

виникає раптово. Це і багаж знань, відносин, традицій, що передаються     

з покоління в покоління і постійно збагачуються. 

Формувати культуру благодійництва в громадянському суспільстві 

означає вміння професійно займатися питаннями спонсорства (надання 

коштів у необхідному напрямку); з іншої сторони – це виховання: 

насамперед – виховання поваги до меценатів (відкриття нових імен, 

вшанування пам’яті відомих), розуміння їхніх мотивів творити добро. 

Історія благодійництва і меценатства в Україні є окремою темою для 

розгляду, важливо зазначити щодо певних форм культурно- 

благодійницької   діяльності,   що   мали   місце   в   Україні   і   пов’язані  

з діяльністю громадян (широких верств населення) та діяльністю 

християнської церкви, а саме: ктиторство, патронат, толоку. 
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З історії відомою є найдавніша форма благодійництва – ктиторство. 

Означало воно – заснування і господарське забезпечення церкви, мало 

характер приватноправовий, бо за виконанням ктиторського права стежила 

саме церковна, а не державна влада. Ктиторство як явище церковного права 

мало низку специфічних особливостей. Головним (часом і єдиним) способом 

набути ктиторства було побудова або відновлення церкви. 

Патронат був справою благочестивих ревнителів церкви, які 

будували на своїх землях храми, забезпечували їх  усім необхідним. Як     

у давнину, так і донині в українських селах поширене таке спільне 

добродійництво, як толока. Суть її полягає в тому, що односельці 

збираються, аби допомогти сусідові збудувати хату, полагодити паркан, 

виорати город. Окрім допомоги, це ще й сприяє згуртуванню громади. 

Особливими формами благодійництва є меценатство і спонсорство. 

Меценатство є цілеспрямованою діяльністю окремих осіб, організацій та 

груп по фінансовій підтримці духовного та культурного життя 

суспільства. При цьому підтримка є довготривалою та безперервною. 

Найчастіше воно сприймається як справа честі. Явище ж спонсорства 

сьогодні розглядають як добровільну неприбуткову участь фізичних та 

юридичних осіб у матеріальній підтримці окремих людей, організацій, 

навіть цілих секторів культурної чи мистецької діяльності. Спеціалісти зі 

зв’язків із громадськістю опановують сьогодні окрему дисципліну – 

спонсорінг, що навчає шукати і використовувати спонсорські можливості 

в різних галузях суспільного життя. 

Надалі можна передбачити поступовий розвиток явищ благодійності та 

меценатства в Україні, оскільки вони є важливою складовою громадянського 

суспільства та вагомим сегментом соціокультурного життя країни. 
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УДОСКОНАЛЕННЯ ТВОРЧИХ ЯКОСТЕЙ ОСОБИСТОСТІ 

В КОНТЕКСТІ СУЧАСНИХ КУЛЬТУРОЛОГІЧНИХ ДОСЛІДЖЕНЬ 
 

Сьогодення набуває динамічного стрімкого розвитку інформаційних 

та комунікаційних процесів, що потребує широкомасштабних серйозних 

зрушень   змін   на   внутрішньому   та   міжособистісному   співіснуванні 
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людини. Суспільні трансформаційні процеси мають величезний вплив на 

мову, культуру, традиції, історичну пам'ять, національні цінності 

матеріальних і духовних благ, особливо творчої особистості. Людина, на 

шляхах утвердження нових вимірів сучасного суспільного життя відіграє 

важливу роль у формуванні нових ціннісних орієнтацій та визначальних 

ідей суспільства. «В залежності від особливостей суспільного організму 

змінюється характер його життєдіяльності, а значить, відповідно, 

змінюються і властивості, будова, тип соціального суб’єкта. Ця якісна 

зміна суб’єкта виражається в радикальній зміні характеру його діяльності, 

зокрема в трансформації динаміки суспільного життя [4, с. 63]. 

Тема удосконалення особистості в оновленому суспільстві дедалі 

частіше привертає увагу сучасних українських дослідників до глибинних 

пластів вітчизняної філософії  та сучасної  складової  суспільної  свідомості, 

а саме: інформаційне поле особистості привертає до себе увагу 

неповторністю культурних потреб особистості; ціннісні орієнтації, що 

притаманні унікальності конкретного індивіду. Дослідження процесу 

філософського  осмислення  суспільства  в  цьому  контексті  розглядається 

в працях  провідних  відомих   українських   філософів:    В. С. Горського, 

В. С. Лісового, І. Ф. Надольного, І. В. Огородника,  Я. М. Стратій  та ін. 

В умовах сучасного українського інформатизованого суспільства необхідно 

пам’ятати про зміст інформаційно-культурних потреб особистості, зокрема 

через соціальні мережі та засоби масової інформації, що надає можливість 

виокремити важливу інформацію, маючи психологічну підготовку, для 

формування цілеспрямованої особистості. Провідну роль у формуванні 

особистості відіграє освіта та освіченість, що є складовою частиною 

культурологічного виміру сучасності. Для того, щоб змінити та 

перебудувати суспільство – необхідно змінити та перебудувати живий 

організм суспільства: свідомість в усвідомленні способу свого існування. В 

умовах формування сучасного етапу інформаційного суспільства суттєвою 

теоретичною основою перебудови та удосконаленню свідомості індивіда, 

суспільства, світового товариства є інформаційна культура, за умов якої 

необхідність швидкого сприйняття та обробки великого обсягу інформації, 

необхідно володіти сучасними технологіями, засобами та методами. Освіта 

та освіченість є складовою частиною сучасного культурологічного виміру 

простору. Для того, щоб змінити та перебудувати суспільство, необхідно 

змінити та перебудувати живий організм суспільства: свідомість в 

усвідомленні способу свого існування. 
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Ціннісні орієнтації особистості, маючи конкретний характер та які    

є відносно стійкими настановами, виробленими в результаті здатності 

людини до об’єктивації, заснованої на почуттях, емоціях, знаннях, 

переконаннях, здібностях, є важливими чинниками у розвитку 

національної самосвідомості. Надзвичайно суперечливий та мінливий 

сучасний світ є результатом безмежного активізму, тому дуже важливо 

облаштовувати нормальні прийнятні умови для існування культури, 

природи, землі. Отже, на основі колективних знань, слід навчитися 

технології роботи з інформацією для прийняття важливих рішень в умовах 

формування культурної самосвідомості особистості та її духовного 

світогляду. Вся система морально-інтелектуальних норм буття 

особистості повинна проявляти свої творчі можливості, духовні орієнтири 

та цінності на глибокому і змістовному рівні, адже культура є творчістю, 

отже потребує унікальності особистісної духовної діяльності. Життя 

суспільства  і  людини  включає  в  себе  надбання  попередніх   поколінь   

і результати праці нинішніх поколінь, тому матеріальне і духовне життя   

у цьому аспекті є об’єктивним обґрунтуванням їхньої соціальної 

активності. Фундаментальні досягнення суспільства в соціально- 

економічній, культурно-освітній і духовній сферах становлять об’єктивне 

підґрунтя для їх наступної ефективної діяльності. 

Зі змінами життєдіяльних форм в суспільному бутті мають 

одночасно відбуватися й зміни духовних цінностей і устремлінь різних 

соціальних верств. В ході історії людства найзагадковішою є сама 

людська природа. Для отримання точної відповіді щодо сутності людської 

природи науковцями і дослідниками було висунуто різні пошукові 

концепції в багатьох напрямках, але ясна і точна відповідь ще попереду. 

Істотні труднощі полягають у тому, що між нами дуже багато розходжень: 

відомо, наскільки велике різноманіття людей, багатоликі й значні їхні 

індивідуальні якості. Враховуючи величезний історичний досвід, можна 

сказати, що на нашій планеті не існує двох зовсім однакових людей, двох 

однотипних індивідуальностей. 

Формування особистості на початковому етапі становлення 

особистісних властивостей обумовлено безліччю зовнішніх і внутрішніх 

чинників та відбувається протягом життя в процесі формування 

особистості    до   визначеної    культури,   соціально-економічного   класу 

і унікального для кожного сімейного середовища. Інформаційне 

забруднення в культурному просторі сьогодні схиляє людину замислитись 
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над тим, що вона стає небезпечною для себе й оточення, тому захисним 

механізмом величезної сили є культура і розум, які потрібно підтримувати 

та стимулювати, перш за все, через систему освіти та навчання. Сьогодні  

в Україні   актуальна   тема   спрямування   навчального    процесу,    зміст 

і спрямованість навчальних дисциплін націлена на виховний процес 

культури студентської молоді, морально-психологічне і духовне 

збагачення. Молода людина осмислює життєві перспективи, професійно 

визначається і прагне досягти певних цінностей, реалізувати плани, 

досягти певних цілей, отже в процесі своєї життєдіяльності людина 

самореалізує власне буття у відповідному соціумі, у реалістичній духовно- 

практичній діяльності. Об’єктивним чинником ефективної діяльності 

соціально-економічної, культурно-освітньої і духовної сфери виступає 

змінена в кінцевому підсумку практично-рольова поведінка особистості  

на діапазон духовності, що допомагає в реалізації завдань і цілей. 

Наше суспільство в сучасний трансформаційний період надає 

пріоритетне місце чинникам  духовності  серед  усіх  верств  населення.  

С. Б. Кримський підкреслює, що неможливо будувати картину духовної 

взаємодії людини з дійсністю, вважаючи, що страждання і переживання 

нічого не означають в порівнянні з об’єктивною необхідністю… пізнання 

неможливо звести ані до «холодного» царства істин, байдужих до 

людських цінностей, ані до екзистенціальних ідеологем, орієнтованих на 

внутрішній світ людини; воно само визначає міру вписаності пізнавальних 

результатів в об’єктивний і суб’єктивний світ, міру адекватності знання 

дійсності і гуманістичним імперативам [2, с. 45]. Світоглядно-ціннісна 

зорієнтованість людини, освіченість, культура, свідомість впливають на 

нове буття, новий світ з його новими обріями, а в кінцевому підсумку 

впливають на людину  як  на  творчий  суб’єкт  суспільства,  розвиваючи  

в подальшому його духовні цінності. В умовах суспільного життя людина 

навчається усвідомлювати світ, в процесі спілкування навчається 

виражати власні ідеї, що в результаті виводить індивідуальну свідомість 

особистості на широкий простір суспільного буття. Реалізація базових 

потреб особистості через організацію діяльності у професійному та 

соціально-психологічному планах, враховуючи її індивідуально- 

типологічні особливості та проявляючи самостійність і творчість,  

долаючи труднощі, людина формує впевненість у своїх силах. 

Становлення особистості – надзвичайно складне явище, що має 

динамічну складну структуру з елементами теоретичних і буденно- 
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практичних рівнів. Суперечливість об’єктивної дійсності з великою 

багатогранністю   взаємодоповняльних   та   взаємовиключних   процесів   

і сторін відображає різноманітний характер функціонування свідомості. 

Навколишній   світ   як   об’єктивне  середовище,  у  якому  людина  живе  

і творить, має необмежену можливість постійного удосконалення людини 

та зміну реально існуючих обставин і відносин. Важливі суб’єктивні 

якості на шляху інтенсивного розвитку особистості та її духовного 

зростання  –   воля   і   розум,   обов’язок   і   відповідальність,   ініціатива  

і рішучість, – адже внутрішні соціальні зміни послідовно повертають 

налаштування    особистості    на     засвоєння     цінностей,     включаючи 

в полікультурний простір співжиття з різними народами. Ці процеси 

створюють поступове засвоєння досвіду інших культур і відкривають 

шлях до сприйняття інших духовних цінностей. «Аби знати людей з боку 

співчутливого й проникливого знання, треба звільнитися від звуженої 

належності до даного суспільства, раси, культури й просякнути в глибину 

людської сутності, де ми є нічим іншим, як просто людьми» [3, с. 178], – 

запевняє Е. Фром. Виходячи зі стану особистості, неоднозначних 

соціокультурних впливів  на  неї,  спрямованість  освітянського  процесу  

в державі має бути націленою на творчу діяльність особистості, яка 

розкриває свої здібності до самореалізації і духовного збагачення, 

створюючи умови для саморозкриття інших людей. Враховуючи сучасні 

комунікативні зрушення, нова ціннісна парадигма вироблення єдиної 

шкали  загальнолюдських  цінностей  шляхом  уникнення  непорозумінь    

і конфліктів стає нагальною, і тому кожна особистість потребує 

делікатного ставлення до себе. Піднесення рівня духовної культури 

суспільства, особистості відбувається шляхом покращення системи освіти, 

зростання освіченості, а разом з тим і духовності громадян. 

Таким чином, рівень високої культури та духовності суспільства, 

творчої особистості, що поєднують у собі такі якості, як гуманність, 

толерантність, розуміння найвищої цінності людини та людського життя, 

повага до людей інших держав, націй, рас у поєднанні з самоповагою до 

себе, до своєї національної приналежності приведе до успіхів всього 

суспільства. Наша цивілізація незворотньо веде до духовності, яка 

виражає ідеї цінності індивідуально-особистісного й космічного 

універсумів, відкритості світові, відповідальної свободи особистості, її 

прагнення до інновацій, ініціативності, самореалізації, синергетичності, 

діалогічності й толерантності щодо культурного універсуму минулого, 
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сучасного й майбутнього [1, с. 84–90]. Тому, нові умови праці на певному 

рівні культури поводження з інформацією, породжують залежність 

інформованості   особистості    від    інформації,    яку    мають    інші    та 

є універсальним засобом взаємодії особистості з суспільством щодо 

системи цінностей сучасних інформаційних викликів суспільства. 

Отже, в умовах сучасних тенденцій соціокультурних трансформацій 

як для всього суспільства, так і для особистості на шляху вибору 

належних соціальних орієнтацій питання соціального порядку, 

становлення особистості, духовне зростання, виховання національної 

самосвідомості актуальне і сьогодні. 
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РОЛЬ ПРОДЮСЕРА В КОМУНІКАЦІЙНИХ 

ТЕЛЕВІЗІЙНИХ І РАДІОТЕХНОЛОГІЯХ 

 

Сучасні комунікаційні технології завдяки візуальним образам 

телебачення мають  великий  вплив  на  масову  аудиторію.  Телебачення  

є безумовним інструментом певних маніпуляцій, що можуть приводити 

навіть до змін моделей поведінки людей, адже вплив на публіку 

здійснюється на підсвідомому рівні. 

Велика частка скерованості матеріалу, що транслюється на широкий 

загал, лежить на генеральному продюсерові каналу або продюсері окремої 

програми. Від поставлених завдань, професійності, правдивості подачі 

інформації через телеекран або радіоефір залежить формування тої чи тої 

позиції тисяч людей. 
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На прикладі комунікаційних телевізійних технологій шоу-програм та 

музичних передач, можна спостерігати процес впливу, який може бути 

корисним  для  конкретної   особистості   і   безпечним   для   суспільства, 

а також, за наявності методу інмутації, нести негативні пертурбації. 

Розробці питань комунікаційних телевізійних технологій достатньо 

уваги приділено  науковцями  (Г. Почепцов,  В. Іванов,  А. Москаленко,  

В. Різун,   О. Холод,   В. Гоян,   А. Яковець,    В. Матвієнко,    В. Бугрим, 

В. Лисенко, О. Коновець, В. Патрушев, Д. Гавра, Т. Єжинанська та ін.). 

Теорія комунікації оперує великою кількістю моделей 

загальнотеоретичного й прикладного характеру: соціологічними, 

психологічними, педагогічними, семіотичними, технічними та багатьма 

іншими і більшість з них розроблено у XX ст. Віддаючи належне науковій  

і практичній значущості праць науковців, варто зауважити, що 

комунікаційні телевізійні технології розважальних телевізійних шоу та 

музичних програм, а також роль продюсера в них у сучасній українській 

науці досліджені ще недостатньо, що й актуалізує підняте в статті питання. 

Цікавим дослідом часткового узагальнення досліджуваної проблеми 

можна назвати статтю В. Бабенко «Видовищні комунікації: методи та 

форми   взаємодії,    естетична    форма    видовищності»,    опубліковану  

у 2011 році у «Віснику  Львівського  університету,  серія  журналістика». 

В статті подано обґрунтування того, що вивчення телевізійної комунікації 

як специфічного явища діалогічного комунікативного простору є одним    

з актуальних напрямів сучасних медіа-досліджень. 

Телебачення виникло внаслідок науково-технічного прогресу як 

оптико-акустичний засіб масового спілкування услід за створенням 

фотографії, кінозображення, магнітного запису звуків і врешті звукового 

кіно. Як вважає російський дослідник В. Соковнін, роль оптико- 

акустичних засобів зросла завдяки винайденню телебачення, справжнє 

життя якому надали радіо та фототелеграф. 

Телебачення удосконалює можливості радіо тим, що здатне 

одночасно передавати не лише мову, але й зображення. Щоправда, саме 

життя змушує розширити встановлені рамки категоріального визначення 

телебачення, додавши до кількох його ознак і позицію про 

найпотужніший засіб комунікаційних технологій. 

Адже за допомогою телебачення можна передавати людям практично 

все, що потрапляє у поле зору телеоб’єктиву, тому що воно служить 
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найбільш дієвим засобом масового спілкування, здатного залучати людей 

до подій дня країни і навіть усієї планети в буквальному сенсі. 

Давно минув час, коли телебачення вважали різновидом мистецтва  

й найменше – журналістикою. На практиці воно виявилося, перш за все, 

засобом  масової  інформації,   хоча,   як   вважає   львівський   дослідник 

З. Є. Дмитровський, таке поняття як драматургія факту, його 

внутрішнього розвитку єднає телебачення з мистецтвом і водночас 

спонукає по-іншому сприймати телевізійну журналістику, яка повинна 

ґрунтуватися на драматургічно-виражальному матеріалі. 

Шоу-технології, які застосовують у різних сферах життєдіяльності, 

перетворюються на засіб формування світосприйняття аудиторії. Їх 

використовують задля досягнення інформаційної мети, посилення 

ігрового ефекту, зміцнення менеджменту, до якого все частіше 

звертаються медіа-технологи як до засобу реклами, маніпулювання, 

розваги, а також ідейно-тематичного спрямування надання новин. 

Якщо  взяти,  приміром,  найбільш  рейтинговий  телепроект  в Україні 

«Новини», над яким працює команда новинарів з великим досвідом, то 

можна стверджувати, що на цьому каналі працівники, ставлять головним 

завданням оперативне інформування глядачів про події в Україні та світі, 

дотримуються світових інформаційних стандартів, серед яких – чесність, 

об’єктивність, збалансованість, неупередженість, професійність. Знайдена 

журналістами новина оперативно повідомляється в ефірі ведучими без 

нав’язування суб’єктивних чи оцінних суджень. Мовна стилістика випусків 

доступна,  зрозуміла,  проста.  Це  той  стиль,  новий  «сенс»,  що  вирізняє 

«Новини» і робить їх справді ексклюзивними і очікуваними. Тому аудиторія, 

яка дивиться ці інформаційні випуски, а це люди різних вікових категорій та 

соціальних груп, – найширша. У період поступового переходу до 

суспільного мовлення команда новин розробляє нові жанрові формати, 

експериментує,  щоб  розширити   аудиторію.  У  випусках  доволі  багато 

є аналітики, розслідувань, нових змістових рубрик. Команда «Новин» 

помітно рухається вперед, шукає різноманітні формати, сміливо йде на 

експерименти. Можна з впевненістю сказати, що головний продюсер каналу 

знається на своїй справі, розуміє потреби новітнього часу і тому телепроект 

буде і надалі набирати глядачів і відповідно рейтинг. 

Велика відповідальність під час запису музичних передач на 

телебаченні і радіо лежить не стільки на продюсері, як на саундпродюсері, 

якому доводиться робити запис концертів у відкритих і закритих 
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приміщеннях з різною акустичною характеристикою. Це передбачає процес 

«підчищення» неякісної або занадто спотвореної різними шумами 

фонограму, створювати заставки, озвучувати рекламні ролики, анонси тощо. 

Тому у телерадіомовленні важливим є технологічний процес роботи зі 

звуком. Його традиційна схема зводиться до забезпечення чистого 

первинного запису звуку на знімальному майданчику (на телебаченні), або 

в студії (на радіо); грамотний монтаж «чорнової» звукової фонограми; 

створення мовного та шумового озвучування; монтаж співочих голосів, 

мови і шумів; монтаж музики і шумів з фонотеки; перезапис (зведення 

всіх компонентів звуку на доріжки, а на телебаченні ще й зображення). 

Продюсеру разом з саундпродюсером, а інколи й самому, необхідно 

вміти організувати процес роботи над створенням звукової партитури, 

тобто мати повний сценарій щодо етапів роботи не тільки над твором 

(кліпом, фільмом тощо), але й над звуковим рішенням різних жанрів, 

враховуючи, що кожен з них має специфічні стильові особливості, а отже і 

звукового рішення. 

В музично-екранних формах роль музики є основоположною. Тому 

продюсеру при роботі на телебаченні і радіо треба знати про функції 

музики, про вплив музичних форм на композицію теле- чи радіопрограми, 

драматургію музичного ряду в них, розуміти і відчувати основні моменти 

слухового дискомфорту і способи його усунення та багато іншого. Усе це 

потрібно для створення звукоглядацького (аудіовізуального) образу 

телетвору. 

Сучасний аудіовізуальний образ телетвору складається з чотирьох 

компонентів: зображення, музики, шумів і мови. Звукова партитура теле- 

або   радіотвору   –    гармонійне   поєднання   всіх    компонентів   звуку   

з урахуванням законів психології сприйняття аудиторії. Тут відчутно 

проявляється прямий чи опосередкований зв'язок зі сферою шоу-бізнесу. 

В умовах активної інтеграції телерадіомовних професій при записі 

оригінальних музичних фонограм робота продюсера та цілої низки 

різновидів продюсерів (музичний продюсер, саундпродюсер) стає все 

більш необхідною за відсутності в штаті музичного редактора. 

Продюсеру (саундпродюсеру) телебачення і радіо подеколи 

доводиться самому виконувати роботу з добору музично-шумового 

матеріалу для програм, серіалів, радіовистав тощо, брати на себе 

відповідальність за те, які виконавці будуть представлені публіці, яку 

музику будуть чути слухачі радіоприймачів і глядачі телевізорів. Тому 
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необхідно керуватися не тільки комерційними міркуваннями, як це 

нерідко буває на практиці, догоджаючи смакам невибагливої публіки, а 

більш високими матеріями, такими як художній смак, культурна цінність. 

Продюсер, як правило, володіє також і технічними аспектами 

професії, добре знає фізику звуку, орієнтується в акустиці, психоакустиці, 

має музичну освіту. Професія продюсера – це мистецтво, творча професія, 

пов’язана з пошуками і створенням нових художніх образів, формуванням 

концепції  і  драматургії   творів,   звуків   із   подальшою   їх   обробкою   

з використанням складних звукотехнічних засобів, вирішенням 

різноманітних культурно-мистецьких завдань. 

Враховуючи творчу участь продюсера в роботі над музичними 

творами, коли він у низці випадків стає співавтором, саундпродюсером, 

аранжувальником, музичним редактором твору, можна констатувати 

багатократне розширення та якісні зміни його професійної компетенції. 

Внесок продюсера у створення нових художньо-естетичних задумів 

не підлягає сумніву. Авторський текст і робота виконавців слугує 

першоджерельним матеріалом, а художні засоби виразності сприяють 

створенню кінцевого бачення музичного, вокального або іншого твору. 

Продюсер має бути готовим до створення звукового ряду мистецького 

твору у співтворчості зі звукорежисером, композитором, виконавцем, 

продюсером телевізійного або радіоканалу. Очевидним є й той факт, що 

продюсер за допомогою імеджмейкерства шукає або створює необхідний 

для певної аудиторії потрібний образ виконавця і експлуатує популярних 

виконавців, відчуваючи запити мінливого смаку вибагливої публіки. 

Розвиток комп’ютерних програм і цифрових технологій надає 

можливість щодо корекції, модифікації та монтажу виконання, що 

викликає до мистецького життя величезний творчий потенціал як у жанрі 

класичної, так і популярної музики. Однак для цього потрібні глибокі 

різнобічні знання та бездоганний смак. Для результативного процесу 

співтворчості продюсеру необхідна постійна систематична творча робота, 

націлена на вдосконалення своєї професійної майстерності та  

креативності мислення. Подібний процес неможливий без широких знань 

у галузі гуманітарних наук, у тому числі, зарубіжної та вітчизняної історії 

музичного мистецтва, масової культури, психології тощо. 

Продюсер разом із саундпродюсером за допомогою технічних 

звукових засобів здійснює запис, відтворення, обробку, і зведення різних 

звукових компонентів. Це творча професія, адже продюсер завжди 
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створює художній образ, формує його драматургію і концепцію, шукає 

нові звуки і займається їх обробкою. 

А ще – має бути сильною і вимогливою особистість продюсера, який 

може дисциплінувати колектив, разом з командою працювати над 

репертуаром, створенням образів тощо. Тільки в цьому випадку буде 

досягнуто високої художньої якості і культурної цінності створеної пісні 

чи іншого культурного продукту на телебаченні чи радіо. 

Таким чином, продюсери, що працюють на телебаченні й радіо – це 

майстри з багатогалузевим напрямом роботи у цій сфері, які не тільки 

фінансують проекти, а, відчуваючи вимоги публіки, диктують артистам 

репертуар, працюють із засобами масової комунікації, створюють 

необхідний імідж виконавця тощо. 

 
 

Маркова Олена Миколаївна (Markova Оlena), 

доктор мистецтвознавства, професор, 
заслужений працівник культури України, 

завідувач кафедри теоретичної і прикладної 

культурології ОНМА імені А.В. Нежданової, член НСК України 

(м. Одеса, Україна) 

 

ІВЕНТ-МЕНЕДЖМЕНТ І ПОСТ-ПОСТАВАНГАРД 

ДЖОНА ТАВЕНЕРА 

 

Івент-менеджмент концентрує зусилля митців навколо соціально 

значущих, релігійно-проповідницьких акцій, які спроможні надати 

затребуваності служителю муз, але не передбачають безпосереднього 

матеріального винагородження. Втім, вони забезпечують перспективи 

стабілізації людини мистецтва в суспільному оточенні, зокрема – її 

спроможність обійняти відповідне місце роботи і отримати гідне 

забезпечення. 

Пост-поставанград, який в концепції «двічі-симулякра» висуває 

життєву достовірність мистецького тексту з наголосом на утвердженні 

самої дійсності в останньому – в музичному варіанті повертає нас до 

втілення в формах-жанрах фахового художньо-самодостатнього  

мистецтва зразків «життєвої музики», тобто її прикладного різновиду – чи 

то у вигляді розважальної продукції, чи то «духовної», тобто «простої 

серйозної» сфери. Тим самим двічі-симулякрова установка «стискає» в 

одне, причому, із пафосом ствердження «здобутку життя» прикладного 
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мистецтва, органічного поєднання художньо-самодостатніх і прикладних 

компонентів, тим самим виводячи на довіру до академічного авангардного 

художньо-самодостатнього мистецтва. 

Такий механізм вираження містить певні аналогії до зусиль діячів 

івент-менеджменту, в якому авторська, виведена з академічної основи 

продукція «вписується» в дії-заходи, тоді як до музичної художньої суті 

вона є хіба що дотичною. Саме пафосність пост-поставангарду надає 

емоційної сугестії, якої поставангард, з його відчуженістю через ігровий 

калейдоскоп висуваних якостей-смислів, категорично позбавлений. Але 

саме ця пафосність, у дусі захищуваної «достовірності» штучно зроблених 

текстів, живить івент-менеджментську активність у межах соціально- 

морально доцільних акцій, черпаючи саме в музичному оздобленні 

останніх енергію емоційного «втягування» в них учасників, спостерігачів, 

нарешті, тих, хто випадково опинився на місці дії. 

Із сказаного випливає, що техніка івент-менеджменту найбільш 

органічно здатна розгорнутися в умовах пост-поставангардної стадії 

мистецького буття. І, можливо, найкраще свідчення того – доля геніально 

обдарованого англійського композитора Дж. Тавенера, який представляє   

з пафосом життєвої достовірності втілення музичних фрагментів 

православної літургіки в контакті з типологізмами символістської 

скрипкової літератури – в межах позахудожнього кола «музичного 

іконопису»   (див.   назву   «Музичні   ікони   еросу»),    що   асоціюється   

з життєвою фактологією Православного Богослужіння – оскільки 

композитор прийняв грецьке Православ’я задля ствердження життєвої 

вкоріненості висунутих в мистецькій діяльності ідей. 

Менеджментський  стрижень   діяльності   Дж. Тавенера   втілився   

у надзвичайній затребуваності його музики, що дало рідкісний для не- 

розважальної сфері матеріальний злет для автора у підтримку виявів його 

музичного візантизму. А в ньому, у свою чергу, художньо і релігійно- 

церемоніально показники музики Захоплення представляють адаптовану 

до умов сучасного популярного мистецтва екстатику О. Скрябіна. 

Шляхи сучасної авторської композиторської творчості нині 

невід’ємні від керівничо-організаційної активності митця, здатного 

зреагувати на запити не тільки публіки (тобто, зацікавлених у виявленні 

мистецьких вподобань верств), але й відсторонених від художньої 

практики й одночасно щиро звернених до морально-релігійних здобутків 

кіл і особистостей. Такого роду авторитетність соціально-прорелігійного 

симбіозу уявлень живить творчість митців-проповідників рівня 
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Дж. Тавенера, який своїм світоглядно-творчим візантизмом привернув 

увагу до культурної спадщини часів Короля Артура, який відзначився 

служінням Бритсько-Ірландській православній церкві V–ХІ сторіч. 

Для України івент-менеджментського розмаху набуває діяльність таких 

композиторів, як О. Злотник, для якого полістилістичне тло його професійної 

активності поєдане з діяльнісним симбіозом позахудожнього значення. 

 

Матушенко Валерій Борисович (Matushenko Valery), 
кандидат культурології, професор НАКККіМ, 

професор кафедри сценічного та аудіовізуального мистецтва ІСМ 
НАКККіМ, заслужений працівник культури України 

(м. Київ, Україна) 
 

КАЛЕНДАРНІ ОБРЯДИ ТА СВЯТА ГРУДНЯ МІСЯЦЯ 
 

В українському народно-обрядовому календарі місяць грудень 

називають шапкою зими, воротами новоріччя, заспівом зими: «Грудень рік 

закінчує, зиму розпочинає». У третій декаді місяця (22 грудня) відмічають 

день зимового сонцестояння, коли день і ніч рівні. Назва цього місяця 

пов’язана із замерзанням розгрузлих восени доріг, що в цю пору 

перетворюються на суцільне груддя. Грудень – хмурень, мочавець, андрієць 

– місяць найдовших ночей у році і найпізніших світанків. Іноді вони 

змінюються ясними морозними днями. З груднем місяцем пов’язано 

багато українських звичаїв, прикмет та обрядів. А найголовнішими серед 

грудневих свят є такі: 4 грудня – третя пречиста, 7 грудня – свято Катерини, 

9 грудня – свято зимового Юрія, 13 грудня – свято Андрія, 14 грудня – свято 

Наума, 17 грудня – свято Варвари, 19 грудня – день святого зимового 

Миколая , 22 грудня – свято Ганни і 25 грудня – день святого Спиридона. 

7 грудня. Це свято стоїть одним із перших після початку 

Пилипівського (Різдвяного) посту, який починається з 28 листопада та 

триває 40 днів аж до Різдва Христового. В Україні святу Катерину шанували 

з давніх часів, ставлення до неї було особливим: довірливим, проникливим 

та люблячим. Невипадково свято Катерини називали святом «дівочої долі». 

Сподіваючись на розуміння й допомогу святої, жіноцтво просило її про 

щасливий шлюб та злагоду в сім’ї. З днем пам’яті християнської святої 

Катерини в молоді, насамперед, пов’язане ворожіння. У минулому 

напередодні цього дня парубки цілий день постували, щоб Бог послав їм 

добру жінку. В дівчат існував такий звичай: рано-вранці, поки сонце не 
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зійшло, вони йшли в садок та зрізували там гілочку вишні, потім ставили її у 

воду та спостерігали. Якщо до дня святої Меланки (13 січня) вишня зацвіте – 

прикмета добра, значить, і доля дівоча цвістиме; засохне гілка – доля 

відвернулася. На Катерини вже приходила справжня зима з морозами і 

снігом, тому й говорили: Прийшла Катерина – ховайся під перину. Як на 

Катерини холодно, то буде голодно. Катерина по воді, то Різдво по льоді. 

А у вечері ворожіння продовжувались на досвітках та вечорницях по 

хатах, де усім керувала паніматка. Це доросла жінка у віці 25–30 років, 

чесна, порядна, в якої є сімейний досвід, але чоловік – чи помер, чи загинув, 

чи поїхав на заробітки. Вона слідкувала за тим, щоб на ці вечорниці 

приходили дівчата, яким вже виповнилось 17 років, а хлопцям – 18. Народна 

українська мораль суворо засуджувала ранні шлюби і виходити заміж 

дівчатам дозволялося тільки з 17 років, а чоловікам з 18. Дівчата приходили 

раніше, приблизно о 17-й годині, сміялися, жартували та готували пісні 

страви. А хлопці, знаючи, що в селі є таких 10–15 хат, де збираються молоді 

дівчата, після 18-ої години ходили по вулиці, чекаючи на своє щастя, долю, 

тобто, щоб прилетів жіночий чобіток. Паніматка, тим часом, готувала 

спеціальну обрядову страву, робила з неї напій на конкретну дівчину, 

наприклад, Оксану, а хтось з її подруг постійно дивився у вікно, щоб не 

пропустити парубків. Коли дівчата голосили, що, мовляв, хлопці йдуть, то 

Оксана випивала обрядовий напій, знімала свій чобіток, підбігала до 

віконця, відкривала хвіртку та спиною до вікна кидала свій чобіт, щоб не 

впливати на свою долю і не знати до якого хлопця він прилетить. А хлопці 

ходили по 2 чи 3 чоловіка головним правилом було те, що до кого ближче у 

сніг впав чобіт. Той парубок, наприклад, Іван, його підіймав. Після того 

хлопці заходили в цю хату, знайомились із дівчатами, а Іван особисто 

знайомився з Оксаною, вдягав на ніжку їй чобіт та з цього часу вони 

починали зустрічатись з грудня по травень. Якщо все у них було гаразд, то 

після Пасхи засилали сватів, проходили послідовно обряди : сватання, 

оглядини, заручини і у вересні справляли весілля. 

9 грудня. Одна з легенд мовить, що Георгій переміг страшного змія – 

дракона. На честь цієї події й запроваджено свято. Наприклад, на Поліссі  

у давнину відзначали свято вовків. Селяни з вечора міцно зачиняли стайні, 

не ходили до лісу й остерігалися вирушати в дорогу, вважаючи, що в цей 

день небезпечно зустрічатися із звірами, особливо з Вовком. Який день на 

Юрія, така й зима. Дівчата цього вечора ходили слухати у колодязі: якщо 
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вода не хвилюється, спокійна – і зима тоді буде тиха та тепла. А якщо 

чути клекіт – чекай сильних морозів та заметілі. 

13 грудня. У цей день жінки намагалися не пекти хліба, не шити і не 

прясти, а молоді дівчата забавлялись всілякими ворожіннями, хоча 

православна церква це категорично забороняла, як прояв язичництва. Але 

матері дівчатам казали, мовляв, гадай на судженого, рядженого, а потім 

підеш до церкви, помолишся і Бог усе простить. Мабуть тому й говорили: 

«На Андрія – дівкам надія». У цей день молодь збиралася на вечорниці, 

пекли в печі коржи з медом, маком, у формі бублика під назвою Калета. 

Потім підвішували цю калету під стелю. Пан Калетинський – це почесне 

звання хлопця, який зміг вкусити калету, підв’язану до стелі. І це звання він 

носить цілий рік до наступного 13 грудня. Його усі шанують, поважають, а 

незаміжні дівчата мріють з ним зустрічатися. А пани Коцюбинські – це 

претенденти, які повинні на коцюбі (кочерзі, швабрі, стільці) під’їхати до 

калети, стрибнути і вкусити шматочок, а пан Калетинський палицею 

відганяє хлопців і не дає їм можливості це зробити. Хто вкусив, той одразу 

стає новим паном Калетинським, знімає калету, а дівчата розрізають її по 

кількості присутніх та усіх запрошують до столу. За цими застіллями 

парубки шукали собі пари, бо вважалося : якщо наречену обрати на Андрія, 

то такий вибір буде найбільш вдалим. 

14 грудня. У давні  часи  навчальний  процес  розпочинався  взимку  –  

1 грудня за старим стилем (14 – за новим). То була найзручніша пора 

здобувати освіту для сільських дітей. Бо найголовніші сільськогосподарські 

роботи вже було завершено. Пророк Наум, за народними віруваннями, – 

покровитель знань і доброчинства. Напередодні дня святого пророка Наума 

батьки відвідували дячка (вчителя) і домовлялися про плату (зазвичай, це 

було забезпеченням дровами на зиму, салом та ковбасами на Різдво, допомога 

в полі під час сівби чи жнив). Увечері до учня приходив хрещений батько з 

букварем. Посеред хати ставили діжку, застеляли її  кожухом, і гість 

підстригав хрещеника, щоб «добре в голову йшла наука». Роблячи перший 

підстриг, він казав: Батюшка Наум, виведи синка на ум. Потім сідали за стіл   

і вивчали напам’ять кілька літер. Школяр вечеряв пшоною кашею, бо «треба 

чимало каші з’їсти, щоб опанувати науку». Вранці син із батьком йшли до 

церкви, де батюшка читав над його головою «Євангеліє». Повернувшись 

додому, син знову снідав кашею, а потім ставав навколішки, молився, а мати 

благословляла його іконою. 
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17 грудня. Свято Варвари святкують тільки жінки. У цей день дівчата 

готували вареники з маком чи з сиром, серед яких обов’язково мали бути й 

«пірхуни» – заправлені борошном. Частуючи хлопців, стежили, кому 

дістанеться такий виріб. Відтак невдаху довгий час дражнили «пірхуном». 

19 грудня. Всі три свята – Варвари, Сави та Миколи – називали 

миколаїними святами. На відміну від весняного (22 травня), зимового 

Миколая відзначали особливо урочисто. Вважалося, що він захисник усіх 

бідних, дітей, звірів та мореплавців. Та найбільше його пошановували 

діти, для яких він був почесним охоронцем. І тому кожного року на 

Миколая чекали нових подарунків, солодощів та виконання мрій. 

22 грудня. Від Ганни зима набирає розгін. «Прийшли Ганки – сідай у 

санки», – полюбляють нагадувати літні люди. Та це й природно, адже на 

Ганине свято припадає зимове сонцестояння, після чого світло повертається 

на літо, а зима – на морози. Відтак у народі свято Ганни називали ще 

«родинами сонця». За народними уявленнями, в цей день вовки остаточно 

збігаються в зграї, щоб відгуляти до Водохреща «шлюбну пору». В деяких 

регіонах вважали цей день святом вовків і намагалися не працювати. З 

Ганиного дня жінки починали готуватися до Різдва – білили хати, прибирали 

оселі і посилено годували свиней, щоб мати свіжину до свят. 

На 22–23 грудня приходиться найкоротший день і найдовша ніч. Це 

день зимового сонцестояння. З цього часу день починає поступово 

збільшуватися. «Сонце на літній шлях виїжджає», – казали у народі. 

25 грудня. За довголітнім прогнозуванням, це найхолодніший день 

грудня, бо «сонце переходить на другий бік». У давнину намагалися не 

працювати, щоб миші не їли соломи, а тому обкурювали димом оселі, бо 

«Святий Спиридон всю нечисть з хати вон». Найбільше остерігалися 

свердлити, бо будуть черв’яки нападати. Спиридон Сонцеворот небо 

плечима підпирає – дня добавляє. В цей день прогнозували погоду на 

цілий наступний рік. 

Кожен день від Спиридона-сонцеворота повинен відповідати погоді 

чергового місяця: 26 грудня прогнозували січень, 27 – лютий, 28 – 

березень і так аж до Різдва. Тому протягом дванадцяти днів 

запам’ятовували всі примхи погоди, щоб визначити яким буде рік:  Сніг    

у грудні глибокий – урожай буде високий. Сумний грудень у свято і в 

будень. Грудень землю трудить, а хату студить. 

https://petrukiv.te.ua/page%2C3%2C385-gruden-tradicyi-prikmeti-prislvya.html
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КОНЦЕРТНА ДІЯЛЬНІСТЬ ЯК ЗАСІБ КОМУНІКАЦІЇ 

ТА ЕМОЦІЙНОГО ВПЛИВУ В ЗОНІ БОЙОВИХ ДІЙ 

 

Concert Music Therapy As A Means Of Communication 

And Emotional Influence In The Combat zone 

 

З початком АТО в Україні почали формуватися концертні бригади    

з виїздами в зону бойових дій на окупований Схід України. Спочатку це 

були виїзди за покликом душі всіх небайдужих артистів, потім почали 

створюватися громадські об’єднання, до яких примикали різні артисти. 

Митці після першого ж виїзду в зону бойових дій АТО (нині ООС) 

розуміли свою місію, відчували, що такі виступи перед бійцями на 

передовій є реальним допоміжним засобом у вирішенні проблем 

емоційно-психологічного та фізичного стану захисників. 

До таких артистів, які не полишають нести свою місію на фронті вже 

п’ятий  рік  поспіль  належить  і  наш  творчий  дует  –  автора  цієї  статті  

і заслуженого діяча мистецтв України Анжели Ярмолюк. Знаходячись 

пліч о пліч з нею на передовій з творчими програмами, можу впевнено 

сказати, що в зоні АТО є постійна потреба в концертній діяльності, яка 

виступає справжньою музикотерапією. Адже бійці під час та після 

концертів абсолютною мірою відчувають на собі лікувальну дію музики 

(див. рис. 1). 
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Цікавими є особисті спостереження щодо впливу різних пісень 

сучасності на стан бійців. Дуже подобаються їм українські народні пісні, 

або наближені до української пісні твори. Водночас їм подобаються 

сучасні авторські пісні. Хоча тут варто зауважити, що не всі сучасні пісні 

можуть бути сприйняті захисниками. Завжди необхідно пам’ятати, що 

тільки занурившись в атмосферу життя на передовій, зазнавши побут, 

скуштувавши солдатської каші, так би мовити, «понюхавши пороху», 

можеш передати настрої, ситуації, відчуття хлопців. 

Анжела Ярмолюк, як композитор, завжди дослухається до кожного 

солдата, знаходиться в постійному пошуку саме тих елементів та 

мелодичних оборотів, які найбільш можуть відобразити життя, почуття, 

бажання бійців і позитивно вплинути на них та емоційно допомогти їм у 

гарячі моменти їхнього бойового життя. Як побратим, що не раз стояв 

поруч і потрапляв під обстріл, про що свідчать залишені від куль сліди на 

моєму авто, як свідок створення практично кожної пісні, я з розумінням 

підхожу до виконання цих пісенних творів на фронті, які стають для 

бійців своїми, рідними, такими, що стоять на одному рівні з народними. 

Враховуючи терапевтичний ефект пісні, ми використовуємо досвід 

музикотерапії, ґрунтуючись на частоті коливання і резонуванні музичних 

звуків з  окремими  органами,  системами  або  усім  організмом  людини  

в цілому. Також у своїй виконавській, композиторській та концертній 

діяльності ми послуговуємося емоційним активуванням слухачів у ході 

вербальної психотерапії, притягуємо міжособистісне спілкування, 

контролюємо регулювання впливу на психовегетативні процеси, адже 

естетичні  потреби  захисників   в  зоні   бойових  дій   підвищені.  Разом   

з військовими і самі отримуємо катарсис, емоційну розрядку, полегшення 

від усвідомлення зменшення переживань вояків та врегулювання їхнього 

емоційного стану (див. рис. 2). 

Приїзд артистів для військових – це практично завжди свято, подія. 

Вони записують всі концерти. Де вони зберігають свої аудіо чи 

відеозаписи, важко сказати. Проте вони записують на відео те, що їм 

насправді цікаво. 

Був такий випадок, коли на нашому концерті я виступаю на сцені, а 

до Анжели Ярмолюк підбіг боєць, показує телефон і щось активно 

говорить, прикладає слухавку до її вуха, показує на екран, активно 

жестикулює. Під час концерту було важко зрозуміти чого він хоче і що 

саме показує і переповідає. Після концерту ми зустрілися, разом 
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послухали, подивилися те, що він пропонує, і зрозуміли, що боєць нам 

демонструє  запис з нашого  концерту, записаного  ним ще у 2014  році,     

і який він протягом усіх цих довгих років постійно слухав, відпочиваючи 

між боями. Відтепер у нього буде ще один запис з нашим концертом і він 

був цьому безмежно радий, як і ми, артисти. 

Ми добре розуміємо, постійно перевіряємо на практиці, що для 

захисників є важливими наші концерти, важливою є пісня, особливо та, 

яка передає емоційний стан воїнів, може їх заспокоїти чи навпаки, повести 

в бій. А це саме ті пісні, які народилися в зоні АТО (ООС), під емоційним 

впливом  від  спілкування  з  бійцями,  повного  розуміння  їхнього  стану  

і великого бажання допомогти у справі перемоги і миру. Пісні Анжели 

Ярмолюк є саме такими. 

Також для захисників важливими є діти. Бійці свято вірують у світлу 

дитячу  енергетику.  Вони  вважають,  що  діти  чисті   своїми  думками    

й енергією, тому є провідниками до Бога. 

Ми співпрацюємо з дитячим зразковим художнім колективом 

Театром пісні «Ладоньки» Центру позашкільної роботи Святошинського 

району міста Києва, в якому художнім керівником є самовіддана Світлана 

Садовенко. Діти цього колективу, їхні батьки, викладачі завжди 

відгукується на наші запрошення, передають малюнки, теплий одяг, 

харчові набори, смаколики тощо. 

Дитячі малюнки, які діти підписують з теплом, добром, 

побажаннями, навіть не можливо уявити де потім вони можуть бути. 

Наприклад, приходить військовий з поля бою, знімає каску, а у нього цей 

малюнок складений вчетверо, мокрий наскрізь, але знаходиться як оберіг 

у касці. Ті діти, які готують і підписують ті малюночки, ніколи не взнають 

де ж знаходиться їхні витвори, однак варто завжди пам’ятати, що вони є 

дуже необхідними, адже вони  оберігають  кожного  військового  в  бою. 

Ці обереги – лялечки, браслетики, малюночки, воїни розбирають нарозхват. 

Для них це віра в перемогу, справжня емоційно-оберегова допомога в бою, 

на передовій (див. рис. 3). 

Отже, концертна музикотерапія в зоні АТО (ООС), що 

супроводжується  передаванням   дитячих  малюнків,  інших  подарунків,  

є дієвим механізмом лікувальної і регулятивної дії (див. рис. 4). 
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Рис. 1. На фото: Із захисниками після концерту 
 

 

Рис. 2. На фото: Сцена на передовій 
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Рис. 3. На фото: Малюнки від дітей зразкового художнього колективу 

Театр пісні «Ладоньки» Центру позашкільної роботи 

Святошинського району міста Києва 

(художній керівник – Світлана Садовенко). 
 

 

Рис. 4. На фото: Вдячні слухачі 
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професор кафедри сценічного та аудіовізуального 
мистецтва ІСМ НАКККіМ, голова правління Київської міської 

організації ВГО Товариство «Знання» України, 
письменник, заслужений діяч мистецтв України 

(м. Київ, Україна) 
 

НОВЕ ПРОСВІТНИЦТВО: 
«ПЕРЕЗАВАНТАЖЕННЯ» КУЛЬТУРОЮ 

 

Культурна «перебудова» або «перезавантаження» – так можна 

назвати той процес, що зараз відбувається у ВГО Товариство «Знання» 

України. Тут формується нині новий фірмовий стиль, стратегія, візії та 

позиціонування, тобто новий образ всеукраїнської громади. Україна 

потребує перезавантаження своїх культурних кодів. 

Цей тотальний ребрендинг нині здійснюється завдяки ініціативі 

Президента Товариства академіка НАН України Василя Кременя та голови 

правління Товариства Василя Кушерця, роботі Київської міської організації, 

зусиллям і ідеям нової керівниці організаційного відділу Людмили Чечель 

під патронатом Ученого секретаря Товариства Василя Василашка. 

В умовах еволюційного розвитку сучасного  українського 

суспільства визначальними  є  позитивні  фактори консолідації,  пов`язані 

з внутрішніми мотивами досягти певної суспільно-культурної мети, 

гармонізації  тощо.  Позитивними  чинниками  консолідації   суспільства  

є намагання досягти спільних національних ідеалів, побудова 

демократичного суспільства, національна культурна політика. Народ, 

націю завжди єднають спільне минуле, сучасне і майбутнє. Для сучасної 

України, на наш переконання, необхідна така стратегія розвитку, в тому 

числі і для зусиль знаннівців всіх рівнів, яка спиралась би на власні 

ресурси і слідувала курсом модернізації, заснованому на свідомій, 

цілеспрямований адаптації найпередовіших науково-технічних досягнень. 

Водночас тактика розвитку має бути спрямована на традиційні для 

суспільства соціокультурні реалії та глибокі національні традиції. 

Єдиний інформаційний простір сьогодні як ніколи сприяє 

об’єднанню інтелектуальних сил людства, що можливо при 

скоординованому освітньому процесі в світі. Початок ХХІ століття сприяє 

розвитку глобалізації світових інформаційних потоків, появі і розвитку 

новітніх технологій, ускладнення інформаційних відносин у всіх сферах 

суспільного життя. 
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З цією метою Європейським Союзом був розроблений і затверджений 

«План дій щодо розвитку свободи слова та інформації на 

загальноєвропейському рівні в межах інформаційного суспільства», який 

передбачає дії, які стосуються  моніторингу  розвитку інформаційного 

суспільства; доступу до нових комунікаційних та інформаційних служб; 

сфери саморегулювання; сфери регулювання; стосовно неналежного 

використання нових технологій і нових комунікаційних та інформаційних 

служб; плюралізму ЗМІ; в галузі авторського права і суміжних прав; заходів, 

спрямованих на захист інтелектуальної власності; невідповідності 

вітчизняних стандартів обігу та кодування інформації світовим; міграції за 

кордон найбільш кваліфікованих спеціалістів у галузі інформаційних 

технологій; обмеження важелів залучення іноземних інвестицій до 

інформаційної сфери; якісно нових технічних засобів для створення новітніх 

інформаційних систем та забезпечення їх належного функціонування [2]. 

У «Декларації про європейську політику у сфері нових інформаційних 

технологій» (Будапешт, 1999) зазначається, що істинно демократичне 

інформаційне суспільство, засноване на фундаментальних цінностях Ради 

Європи, може бути побудовано лише за наявності основ такої політики, що 

заохочує доступ і участь громадян, компетентність і підготовленість, 

творчість і різноманіття та забезпечує відповідний захист інформації. 

Європейський Союз ставиться до проблеми побудови інформаційного 

суспільства не лише як до суто технологічної, а й усвідомлює всю глибину 

цього процесу, а саме, необхідність охоплення ним усіх важливих аспектів 

суспільного життя: культури, науки, мови, правового забезпечення [2, 359– 

360]. У цьому документі «Європейський шлях в інформаційне суспільство – 

план дій» закріплювалися основні напрями дій: реформування чинного 

законодавства з метою лібералізації інформаційної інфраструктури; 

підтримки ініціатив у галузі розвитку інформаційного суспільства. Сучасний 

американський дослідник Д. Тапскотт виокремлює ознаки нового 

суспільства, яке орієнтується  на нове просвітництво, на знання. Нове 

суспільство для нього – це суспільство знань, суспільство, в якому інтелекту 

віддають перевагу перед грубою силою; суспільство, в якому центр 

діяльності змістився у сферу розумової праці. В новому інформаційному 

суспільстві головні активи будь-якого підприємства – інтелектуальні, а 

головна фігура – інтелектуал [3]. 

За словами М. Кастельса, сучасну технологічну революцію 

характеризує не просто центральна роль знань та інформації в усіх сферах 
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життєдіяльності людей у розвинутих країнах, а використання цих знань та 

інформації для генерування нових знань і технологій, що обробляють 

інформацію і забезпечують комунікацію. 

Аналітичне узагальнення закономірностей економічного розвитку 

світової спільноти за останні двадцять років дозволило сформувати 

концепцію сучасного економічного  розвитку  як  «знаннєвої  економіки». 

Її основні   характеристики:   безпрецедентне   зростання   впливу   науки   

і нових технологій на соціально-економічний розвиток і розвій культури; 

провідне місце технологій інформаційної революції, яка зумовила 

сприйняття постіндустріального суспільства як інформаційного; не менш 

вражаючі    успіхи    біотехнологій,    медицини,    технології    створення   

і поширення нових матеріалів транспорту, космонавтики, зв’язку, 

фінансової діяльності, продукції військового призначення, 

нанотехнологій. 

Вплив цих процесів настільки великий, що неспроможність країни 

здійснювати структурну перебудову національної економіки відповідно до 

вимог нової технологічної парадигми чи зволікання з проведенням таких 

структурних змін, як ми сьогодні з тривогою відзначаємо в Україні, і все 

це відбувається напередодні уже двадцять сьомої річниці нашої 

Незалежності, не просто гальмують її розвиток, але й призводять до 

економічної деградації. 

Як    зазначають     сучасні     американські     дослідники     Г. Мілс   

і Д. Шнайдер, у 80-90-ті роки минулого століття інтеграція глобальних 

ринків капіталу та організація компаній на створення глобальних 

маркетингових та інших стратегій супроводжувалася і стимулювалася 

розвитком мережі Інтернет. Таким чином, сучасна інформаційно- 

глобальна економіка перетворює людство на цілісну систему всесвітніх 

комунікацій, які працюють в режимі реального часу. 

Як свідчить науковий аналіз, людство зараз знаходиться на етапі 

переходу від індустріального до інформаційного, а наступним його етапом 

буде суспільство, побудоване на знаннях. Саме проблема побудови 

інформаційного  суспільства  детермінує  основні  пріоритети  державної   

і науково-технічної політики передових країн світової спільноти. 

Інформація  почала  все  більш  грати  роль  товару,  який  можна  купити  

і продати, за допомогою інформації, знань інформаційно-комунікаційних 

технологій створюються необ’ємні ресурси для реорганізації потенціалу 
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кожної людини, адже саме люди, їх інтелектуальні якості, духовні 

здібності – це головний ресурс розвитку суспільства. 

Розвинені держави вже понад десять років реалізують концепцію 

інформаційного суспільства, обговорюють. як отримати найбільш 

ефективний результат від формування і розвитку інформаційного 

суспільства, адже здатність виробляти, споживати і застосовувати нові 

знання і технології визначають місце, роль і значення кожної держави       

в сучасному світі [4]. Глобальні інформаційні мережі – тип комп’ютерних 

систем, що об’єднують розділені в географічному просторі інформаційні 

обчислювальні та інформаційні ресурси. Створення у  другій  половині 

ХХ ст. глобальних інформаційних систем сприяло розвитку тенденцій 

інтеграції промислових виробництв і економік країни. Дуже відчутно це 

позначається і на культурних процесах, що відбуваються в світі. 

Глобалізація    інформації    пов’язана    з    розвитком    інформаційних 

технологій. Інформаційні технології – сукупність методів, виробничих 

процесів і програмно-технічних засобів, що об’єднані в єдине ціле, 

забезпечуючи збереження, обробку, розповсюдження інформації, а також 

відображення і використання інформації в різних сферах життєдіяльності 

[4]. Інформаційні освітні технології – технології навчання, наукових 

досліджень і управління, засновані на застосуванні обчислювальної та іншої 

інформаційної техніки, а також спеціального програмного, інформаційного    

і методичного забезпечення. Інформаційні технології можуть бути 

орієнтованими на спеціальні  технічні  інформаційні  засоби,  адже  сьогодні 

в системі вищої освіти використовуються наступні інформаційні засоби: 

електронні підручники, мультимедійні системи; експертні системи; системи 

автоматичного проектування, банки і бази даних; електронні бібліотечні 

каталоги   та    Інтернет    (глобальні),    національні    (регіональні,    галузеві 

і локальні мережі) тощо [3]. Телекомунікаційні (мережові) освітні технології 

– технології навчання зв’язку і управління, засновані на застосуванні 

комп’ютерних мереж тощо. Інтелектуальні освітні технології – технології 

створення  нового  інтелектуального    продукту  в   процесі  проектування 

і реалізації навчально-наукової діяльності. Ці технології забезпечують 

формування у фахівців нових інтелектуальних властивостей і науково- 

технологічних прийомів генерування і відтворення нових знань, базуються 

на методах науково-технічної творчості (синектика, мозкова атака, 

морфологічна матриця ідей), прийомах креативної метапедагогіки, а також 

на технологіях штучного інтелекту [3]. В процесі реалізації інтелектуальних 
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технологій застосовують традиційні засоби уявлення і обробки знань 

(семантичні мережі, пакети формалізованих предметних знань, 

інтелектуальні модулі, компоненти аналізу і синтезу неформалізованої 

інформації, інтелектуалізовані інтерфейси) [4]. 

Інноваційні освітні технології – це технології створення, 

розповсюдження, упровадження, використання і комерціалізації нових 

технологій та видів послуг. В освітній і культурній сферах існує три типи 

таких технологій: радикальні; комбіновані; модифіковані. Інноваційні 

освітні технології розвиваються по наступним напрямкам: пошуки по лінії 

репродуктивного навчання; пошуки по лінії пізнавально-прикладних 

(наукових) досліджень; розробка моделей навчальної дискусії; організація 

навчання на освоєнні ігрових моделей [3]. Найбільшу актуальність мають 

інновації у сфері вищої освіти і культури, направлені на формування 

особистості професіонала, її здатності до науково-технічної і інноваційної 

діяльності на основі соціального замовлення, обновлення змісту освітнього  

і творчого процесу, професійно-творчої діяльності. Розвиток наукомістких 

освітніх технологій передбачає системну інтеграцію найбільш ефективних 

освітніх технологій у цілісну систему з використанням самих доскональних 

навчально-педагогічних методів і засобів, технічних, в т.ч. інформаційних 

засобів і програмного забезпечення. Таким чином, реалізується поєднання 

психолого-педагогічних, дидактичних, інтелектуальних, інформаційних та 

інших складових в контексті освітнього та культурного процесу. Саме такою 

нам вбачається сьогоднішня парадигма вітчизняної культури як частини 

нестримного процесу глобалізації світового інформаційного простору. 

При співвіднесенні виховання і освіти, які можна визначити як 

основу діяльності Товариства, це споріднені поняття, які виконують 

важливі функції у загальному процесі соціологізації людини – освіті та 

вихованні. Освіта спрямована на освоєння знань і розвиток пам`яті, 

інтелекту, раціонально-логічного мислення, інформації. Виховання ж – 

форма опанування людської чуттєвості, а через неї – моралі, соціальних 

норм регуляції суспільного життя. Ці форми відносно самостійні, але 

мають, на наше переконання, особливі завдання й спрямування, що, 

згадайте, дало підстави Гегелю для іронічного зауваження: «Освіта  

розуму робить людину розумнішою, але не кращою».  Отже,  виховання    

і освіта – поняття взаємопов`язані, проте не можуть підмінюватися одне 

одним, оскільки мають різні «сфери впливу». 
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Великої уваги в нинішніх умовах гібридної війни Товариство приділяє 

важливому напрямку – актуалізації національної самобутності українського 

народу. І для цього у всій організації і її структурах постійно тривають 

наполегливі активні пошуки нових підходів і форм, які   були б наповнені    

і такою важливою на сьогодні – візуалізацією, емоційним насиченням та 

науковою новизною, використання всіх широких можливостей, яких 

сьогодні надають соціальні мережі. Оновились, зміцніли і стали більш 

сучасними, насиченими і цікавими наші сайти – і самого Товариства, і УЗС,  

і обласних та Київської міської організацій Товариства. 

Набуло нового наповнення ідеями своєрідного ноопросвітництва 

активне і різнобічне поширення знань, спрямованих на вдосконалення 

патріотичного, етичного, естетичного і екологічного виховання населення, 

на підвищення його освітнього і професійного рівня, на духовне 

збагачення особистості. Для цього «знаннівцями» використовувались 

різноманітні форми патріотичного виховання: тут, зокрема, лекторії 

«Трибуна лектора», «Українознавство», «Наше здоров`я», «Теорія та 

практика здорового довголіття», наукові і науково-практичні конференції, 

популярні «шинкаруківські читання», «круглі столи», зокрема, великого 

суспільно-політичного     резонансу     набула      наукова      конференція  

в Укрінформі,    присвячена    науковому     державотворчому     доробку  

І. Я. Франка, під головуванням Президента Товариства, академіка НАН 

України Василя Кременя та голови правління Товариства, члена- 

кореспондента НАПН Товариства Василя Кушерця. 

Розробка нових напрямків естетичного виховання, на тверде 

переконання, без перебільшення є найбільш нагальною проблемою, 

оскільки вона посідає важливе місце у контексті потужного гуманітарного 

руху, який завжди характеризував діяльність ВГО Товариство «Знання» 

України, який є визначальним для освіти, адже гуманізація суспільства 

розпочинається з гуманізації та гуманітаризації освіти. У зв`язку з цим 

постає необхідність вироблення наукової, філософсько-обґрунтованої 

стратегії освіти та виховання. 

Слід зазначити, що у структурі інтегративного підходу, який сприяє 

реалізації цієї мети, феномен мистецтва посідає особливе місце. Його 

виховний потенціал надзвичайно потужний і здатний вплинути на всі рівні 

людської чуттєвості. Принагідно хочу зазначити, що свого часу, 

відпрацьовуючи  проблему  функціональності  мистецтва  ще   Аристотель 

у своїй класичній тріаді віддав виховній функції друге місце, зробивши її, 
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таким чином, зв`язуючою ланкою між пізнавальною функцією і функцією 

емоційного впливу. 

Мистецтво – особлива, своєрідна форма подвоєння реального 

людського буття, буття пережитого митцем і запропонованого до 

співпереживання іншому. Мистецтва «бере» світ у його смисложиттєвих 

вимірах, світ як цінність і світ цінностей, виступаючи таким чином 

формою    акумуляції  досвіду,  його  самовизначенням.  Це  здійснюється 

в художньому образі – особливому утворенні, в якому через одиничне, 

індивідуальне виявляється і утверджується загальне, родове. 

Попри важливість багатьох з численних напрямків роботи 

Товариство приділяє значної уваги культурно-мистецькій і культурно- 

просвітницькій роботі. Нам вдалось урізноманітнити форми цієї роботи, 

зробити її високопрофесійною, глибоко емоційною і дієвою. 

Налагодились у нас плідні, конструктивні зв`язки з багатьма 

професійними театральними колективами міста – зокрема, договір про 

співпрацю було підписано з Театром «Переселенця», унікальним творчим 

утворенням, який багато робить для дітей і підлітків із зони АТО, 

пропагуючи інтерактивний наступальний інноваційний театр, що моделює 

складні життєві ситуації, суголосні сьогоденню. 

Міцна дружба пов`язала Товариство з Молодіжним театром 

«Гайдамаки ХХІ століття» під керування Олександра Охріцького, актори 

якого не лише брали  участь  у «Шевченко-фесті» з виставою «Назар 

Стодоля» Т. Шевченка, не тільки порадували прем`єрною виставою «Каїн» 

Дж.Байрона, але і допомогли у проведенні яскравого Свята «Ходить гарбуз 

по городу», провели  ряд цікавих творчих зустрічей зі студентами 

Університету Сучасних Знань ВГО Товариства «Знання» України. 

Гарні форми співпраці уже налагодились у нас з Театром 

«Перетворення» Володимира Завальнюка, театральним колективом, який  

з успіхом взяв участь у шекспірівському фестивалі в Китаї, здобув 

перемогу у міжнародній фестивальній імпрезі у Вірменії. В «Зоряному 

залі» Київського планетарію цей колектив показував і вистави за творами 

Шевченка, і сольні програми Кирила Булкіна, проводив майстер-класи 

Володимира Завальнюка для студентської молоді. 

Органічною частиною багатьох культурно-просвітницьких заходів 

Товариства стають виступи хору народної пісні «Чумаки» і його складової 

– ансамблю «Славія». Завдяки  їх  участі  в багатьох лекційних  заходах,  

у зустрічах з видатними ученими і громадськими діячами розширились 
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можливості   долучення   до    просвітництва   такої    важливої    духовної 

і емоційної складової, як народна пісня. 

Традиційними для нас також стали презентації картин видатних 

художників в Київському Планетарії, зокрема, персональні виставки 

народного художника, шевченківського Лауреата, професора УСЗ Валерія 

Франчука «Мій Шевченко» та «Дзвони пам`яті», його майстер-класи для 

учнів художніх шкіл міста з вивченням власної авторської техніки роботи 

над картиною. З успіхом пройшла свого часу у стінах Київського 

Планетарію презентація картини Заслуженого діяча мистецтв України 

Андрія Александровича-Дочевського «Давид і Голіаф», написаної за 

творами Тараса Шевченка. Завдяки ініціативі голови правління 

Товариства «Знання» України Василя Кушерця до Української «Книги 

рекордів Гіннеса» занесено цього року в день відзначення річниці 

перепоховання трупи з тілом Тараса Шевченка в українську землю 

персональну виставку вишивок майстра народної творчості Івана  Рябчука 

«Вишиваний   «Кобзар»,   на   якій   представлено   57   вишивок портретів 

Пророка та найвагоміших рядків з його поетичної спадщини. 

До  культурно-просвітницьких  форм  роботи  ми  можемо  віднести  

і проведення в стінах Планетарію та конференц-залі Університету 

сучасних Знань зустрічей з книговидавцями, зокрема резонансною стала 

зустріч з директором і головним редактором спеціалізованого дитячого 

видавництва «Веселка», а також ярмарки та виставки-продажі дитячих 

книг, театралізовані поздоровлення з Міжнародним Днем захисту дітей, 

який дуже святково і урочисто пройшов цього року в конференц-залі 

Київського планетарію, великим успіхом скористалась і презентація 

дитячого ігрового розважального журналу «Я САМ(А)» (редактор- 

видавець   –    Тетяна   Кондратенко),   який   виходить   у   співдружності 

з Товариством «Знання» України і має спеціальні дитячі сторінки, які 

збагачують у цікавій ігровій формі їхні знання про Космос і Землю. 

Таким   чином,   естетичне   виховання,   яке   ґрунтується   на основі 

мистецтва, формує універсальну людину, передаючи індивіду досвід 

переживання, а через нього – сукупний досвід людського буття. Саме 

таким чином іде процес творення людини, розвивається її здатність до 

мислення, формується чуттєва культура. Естетичне виховання водночас 

вводить  особистість  у  вимір  морального,  а  відтак  робить  її  вільною    

і відповідальною. Естетичне виховання формує самосвідомість людини, її 

здатність до самовизначення й віднайдення сенсу власного буття, вимірів 
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само здійснення. Тому воно – основа індивідуалізації людини, розвитку її 

суб’єктивно-особистісного «Я», самості, яка, в свою чергу, виступає 

мірою співвіднесення людини з навколишнім світом, з іншим. Отже, 

естетичне виховання в системі ВГО Товариство «Знання» України є суттю 

гуманізації  людини,  її   олюднення   й   соціалізації,   необхідна   основа  

й передумова здійснення родової  сутності  та індивідуальних  здібностей 

в процесі реального буття. 
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ПРОЕКТ «ТРИ С»: УКРАЇНСЬКИЙ МУЗИЧНИЙ МЕНЕДЖМЕНТ 

У СФЕРІ АКАДЕМІЧНОЇ МУЗИКИ 

 

Організацію резонансних громадських заходів місцевого чи 

загальнонаціонального      масштабу      сучасний      менеджмент    називає 

«проектом» як вид комунікаційної програми маркетингу. Мистецький 

проект, як і будь-який інший продукт людської діяльності, «за 

демократичного устрою і в ринкових умовах має здобути суспільне 

визнання» [2, с. 47]. У реалізації цього завдання важливу роль відіграє PR- 

діяльність, а конкретніше – брендінг як спланована кампанія щодо 

впровадження мистецького продукту у суспільну свідомість та  

просування його на соціокультурний ринок. Моніторинг інформаційного 

поля   дозволяє   фахівцям   не   тільки   провести   брендінг   для  цільових 
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аудиторій, а й зосередити увагу на соціальній значущості своєї діяльності. 

Для того, щоб ця кампанія була успішною, мистецький продукт має бути 

змістовним, цікавим та різностороннім, тобто мати певний позитивний 

імідж у суспільному середовищі. 

Таким амплуа може похизуватися музичний проект «Три С», що 

отримав широкий резонанс у ЗМІ. «Новий формат просування найкращих 

досягнень сучасного українського музичного мистецтва» – таке визначення 

цього проекту подає інтернет-газета «День» у рубриці «Корона «Дня»: 

Культура», яку веде Олена Стельмашевська [7]. Музикознавець Любов 

Морозова на сторінках цієї ж газети зазначає, що «Історія ж української 

музики тримається на одній «С» і трьох авторах: Євген Станкович, Валентин 

Сильвестров та Мирослав Скорик... «Три С» – це маестро найвищого рівня, 

яких давно вже визнано «живими класиками» [4]. 

Ініціював прект Олександр Пірієв – відомий діяч мистецтв, 

віолончеліст, музикознавець, яскравий пропагандист української сучасної 

музики, один з найвідоміших музичних продюсерів України в галузі 

класичної музики на сьогодні. Від 2008-го року він є співорганізатором      

і керівником єдиного в Україні інформаційного Інтернет-ресурсу – 

Національного порталу академічної музики «Music-review Ukraine», що 

попуряризує і  стимулює  розвиток  класичної  музики.  З  2016-го  року  

О. Пірієв очолює Національну концертну агенцією UKR Artists – першу за 

часів Незалежності професійну концертну компанію у галузі класичної 

музики. Серед понад 300-т реалізованих ним проектів – гідне місце займає 

«Три С» (2016–2017 рр.), концерти якого відбувалися у Києві, Львові, 

Харкові, Одесі та інших найбільших містах України. Ідея проекту 

полягала у тому, щоб привернути увагу до української академічної 

музики, продемонструвати, що вона є частиною світової. Таким чином, 

організаторам вдалося поєднати знакові твори видатних українських 

композиторів із шедеврами світової класики, до виконання яких 

долучилися одні з кращих солістів та колективів України. Концерти 

відбувалися у три етапи: розпочав проект композитор Мирослав Скорик, 

продовжив – Євген Станкович, а завершував його Валентин Сильвестров. 

Усі три легендарні класики є лауреатами Шевченківської премії, їх 

вважають найвидатнішими у сучасній українській академічній музиці, 

вони знані й шановані як митці у світі [5]. 

Гала-концерт проекту відбувся в Києві у приміщенні Національної 

опери України (10.11.2017) за участі солістів Дмитра Ткаченка (скрипка, 

https://www.facebook.com/ukrartists/?fref=mentions&amp;__xts__%5B0%5D=68.ARD4OXcArreLWieUXv3qCwbnGhHMmgmIYT65g1qxpeqlEGNz58-YL42KgS_Uh_N9ykwergPN5zznzSLJYkmJmk_clmrrKgVxzPmoXekpwNAgA7n3XE1RfnHb-z8OUQFfGtB_LROuEXy_RtvIP5ieUFVJVUM3QlMAU54CrdsIC6drILkgp6RkMQ&amp;__tn__=K-R
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Україна-Великобританія), Олександра Пірієва (віолончель), Заслуженого 

академічного симфонічного оркестру Українського радіо та муніципального 

камерного хору «Київ». У програмі прозвучали вибрані твори з проекту, що 

найбільш яскраво характеризували кожного з композиторів та отримали 

найвищі оцінки слухачів: «Тиха музика» для оркестру та «Майдан – 2014» 

для камерного хору Валентина Сильвестрова, «Ханука» для симфонічного 

оркестру та «Концерт № 2» для скрипки з оркестром (соліст Д. Ткаченко) 

Євгена Станковича, «Концерт №  2»  для  віолончелі  з  оркестром  (соліст  

О. Пірієв) та за Н. Паганіні Вибрані каприси з циклу «24 каприси» для 

симфонічного оркестру Мирослава Скорика [6]. 

Варто зазначити, що «Концерт № 2» написаний Мирославом 

Михайловичем спеціально для проекту: «До мене звернувся віолончеліст, 

який організовує цей мистецький проект – Олександр Пірієв. І я написав 

Другий віолончельний концерт, який пов’язаний з нашим сьогоденням. 

Композитор усе ж реагує на те, що діється навколо, воно відображається у 

його творчості. Але музика не любить конкретизації, вона має діяти 

безпосередньо на слухача,  щоб  передати  емоції  без  слів»,  –  наголосив  

М. Скорик у своєму інтерв’ю для радіо «Свобода» [5]. 

Ще однією необхідною складовою успіху будь-якого мистецького 

проекту є спонсорство та фандрейзинг (збирання коштів), що охоплює 

приватних осіб, доброчинні фундації та приватні компанії, які можуть 

надавати підтримку культурним ініціативам. Спонсори й так звані донори, 

приймаючи рішення про виділення коштів, керуються власними 

критеріями відбору проектів (за Ф. Кольбером). Масштаб події також 

береться до уваги, оскільки оцінюється ефективність інвестицій з точки 

зору помітності події, обізнаності публіки та охоплення [1, с. 58]. Тому 

«важливе і знакове досягнення проекту «Три С» – це ґрунтовна підтримка 

з боку меценатів, соціально-відповідального бізнесу. 

З самого початку, разом із його ініціатором – <…> Олександром 

Пірієвим, – проект по цеглині створювали ПрАТ «Слобожанська 

Будівельна Кераміка», очолювана Ігорем Далічуком та Асоціація 

платників податків України на чолі з її президентом Ґріголом Катамадзе» 

[3]. Проте особливість проекту полягала ще й у тому, що він не тільки 

кошторисно залежав від певних дотацій, а й сам проявив жест філантропії, 

надавши фінансову допомогу. Йдеться про благодійний концерт у Львові, 

касовий збір якого був перерахований на придбання медичного 

обладнання для немовлят львівської лікарні ОХМАТДИТ [5]. Звідси, 
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№234-236, 

можемо сміливо стверджувати про соціальну спрямованість проекту, яка 

проявилася не лише у просвітницькій місії, а й у доброчинності. 

Отже, мистецький проект «Три С» – один з найбільш вдалих 

музичних проектів, широкомасштабний за задумом і обсягом, не стільки 

комерційний по духу, скільки соціально-спрямований із чітко окресленою 

просвітницькою   місією    (формування    нової    слухацької    аудиторії    

і розширення фан-зони українського класичного музичного продукту). 

Своєю успішністю цей промо-продукт впевнено заявляє про актуальність 

питання становлення музичного менеджменту в галузі академічного 

мистецтва в українському соціокультурному просторі. 
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сучасний медіапростір, ми проявляємо не лише власну історію та 

культуру, але й культурний образ країни. 

Теоретичний дискурс щодо розвитку сфери продюсування за роки 

незалежності України дещо поверхневий і опирається, здебільшого, на 

західноєвропейський досвід. 

Дослідженням    продюсерської    діяльності    присвячені     праці   

С. Безклубенка, Г. Іванова, С. Єрмакова, В. Папченка, М. Поплавського,  

С. Садовенко, К. Стеценка та інших дослідників і практиків. 

У сучасному культурному просторі професія продюсера має широке 

поле діяльності – від кіноіндустрії до музичного бізнесу. Термін 

«продюсер» виник від англійського дієслова «to produce» – виробляти, 

створювати, продукувати, тобто це людина, яка генерує культурний 

продукт та формує громадянське суспільство через створення якісної 

культурної продукції [2, 170]. 

Музичний бізнес – це організація великої кількості різноманітних 

масштабних подій, яка складається з комплексу процесів та залучає до своєї 

діяльності багато осіб. Діяльність продюсера у цих процесах спрямована на 

генерування креативних ідей, створення проекту, його успішне 

представлення на ринку, збереження творчого потенціалу на достатньому 

рівні. Продюсер певною мірою впливає на розвиток суспільства в цілому, 

оскільки саме від його «продукту» – його образу, виконуваної музики 

залежить світоглядне уявлення та стан психіки молодого покоління. 

Як зазначає Є. І. Жданова в роботі «Управління і економіка в шоу- 

бізнесі»,   творчість   продюсера   можна   описати   так:   це   «діяльність   

з виготовлення і реалізації продукту для задоволення духовних потреб 

особистості з метою отримання прибутку» [1, 36]. 

В українському шоу-бізнесі існують два типи продюсерів: 

1) Не втручається у творчість виконавця, він організовує концертну 

діяльність артиста, сприяє його звучанню у теле- та радіо проектах, 

організовує презентації. Такий тип продюсера зацікавлений у творчому 

зростанні артиста, підтримує його талант та сприяє його розвитку; 

2) Поєднує в собі діяльність першого типу продюсера та 

саундпродюсера, який бере участь у творчому процесі, студійних записах, 

представляючи виконавцю вже готовий продукт, тобто такий продюсер 

зацікавлений, більшою мірою, не особистістю виконавця, а створенням 

успішного джерела прибутку. 
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На даний час, коли Україна перебуває у стані політичного конфлікту 

з Росією, підтримка саме українського виробника є дуже важливою 

умовою збереження власної гідності, дозволяє ідентифікувати українську 

музику в європейському медіапросторі. Тому на продюсері лежить велика 

матеріальна відповідальність за збереження національних культурних 

цінностей. 

На початку 2015 року українською владою було здійснено комплекс 

заходів, спрямованих на захист і розвиток національного медіапростору, а 

саме: було створено Міністерство інформаційної політики України, 

відновлено українське мовлення на окупованому Донбасі, запущено 

Мультимедійну платформу іномовлення України UA/TV. Окрім цього, 

було розроблено та ухвалено закони, які обмежили пропагандистський 

вплив російських мас-медіа . 

Варто відмітити, що впродовж років незалежності Україна займала 

пасивну  позицію  щодо  відстоювання  власних  національних  інтересів   

у національному та глобальному медіапросторах. Це пояснюється тим, що 

інформаційні технології значно випереджали темпи розвитку української 

музичної індустрії. 

На відміну від світового музичного шоу-бізнесу, багато українських 

співаків вважають, що продюсер непотрібний і намагаються все 

створювати самотужки. Можливо це пов’язано з тим, що в Україні дещо 

недостатня підготовка професійних продюсерів, ними стають, 

здебільшого, колишні музиканти (В. Клімов, І. Ліхута, Ю. Нікітін та інші) 

або це родинний бізнес, який дещо перекреслює ділові стосунки, які мали 

б стати основою взаємовідносин між виконавцем та продюсером. 

Отже, в умовах сучасності варто дещо переосмислити специфіку 

діяльності музичного продюсера, тому що медіапростір динамічно 

глобалізується і національна українська пісенна культура потребує виходу 

на гідний рівень. Обмін міжнародним досвідом серед продюсерів-фахівців 

сприятиме виходу на новий рівень та отримання знань та навичок, 

необхідних для успішної продюсерської діяльності. 

Висококваліфікований продюсер – це шлях до створення якісної 

музики, пошуку талановитої молоді, акцентуація на особистість, а не на 

матеріальний фактор, це – майбутнє. Україна багата на обдаровані 

особистості, проте більшість із них не має змоги виділитися у сучасному 

культурному просторі. Саме продюсер може піднести національну музичну 
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культуру до нового рівня, представити створений продукт на міжнародному 

ринку та ідентифікувати його у соціокультурному медіапросторі. 

 

Використані джерела 

 

1. Жданова Є. І. Управління та економіка в шоу-бізнесі: навч. посіб. 

Київ : Корнейчук, 2003. 172 с. 

2. Папченко В. П. Музичне продюсування: генеза і трансформації. 

Міжнародний вісник: культурологія, філологія, музикознавство. Вип. ІІ (5), 

2015. 

 

 
Петрикова Оксана Петрівна (Petrykova Oksana), 

доцент, заслужений діяч мистецтв України, 

доцент кафедри академічного та естрадного вокалу 

Київського університету імені Бориса Грінченка 
(м. Київ, Україна) 

 

МЕТОДОЛОГІЧНІ ПІДХОДИ ДО ВИВЧЕННЯ ІСТОРІЇ 

ФОРМУВАННЯ ВОКАЛЬНО-ВИКОНАВСЬКОЇ КУЛЬТУРИ 

МАЙБУТНЬОГО ВЧИТЕЛЯ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА 

 

Methodological Approaches To The Studying Of The History Of The 

Formation Of Vocal And Performing Culture Of The Future Teacher Of 

Musical Art 

 

До вивчення становлення і розвитку музичного історико- 

педагогічного процесу дослідниками музичної освіти застосовуються такі 

методологічні     підходи:     інтонаційний,     парадигмально-педагогічний 

і цивілізаційний       (Б. Асафьєв,       В. Медушевський,       Г. Корнетов,   

Є. Ніколаєва). 

Оскільки інтонаційна природа музики вважається сутнісною основою 

музичного мистецтва, у дослідженні історії музичної освіти 

використовується інтонаційний підхід, суть якого в послідовній зміні 

основних інтонаційних орієнтирів у процесі еволюції музичного 

мистецтва. Інтонаційний підхід представляє музичну освіту у вигляді 

сукупності складових його напрямів, типів, видів, галузей, детермінованих 

інтонаційною природою музики, з одного боку, й особливостями її 

інтонаційного осягнення, з іншого. 
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З точки зору інтонаційного підходу до дослідження історико- 

педагогічного процесу, особливе значення для історії, теорії та методології 

виконавства мало положення Б. Асафьєва про інтонаційну природу 

виконавського мистецтва. Вчений у своїх працях розглядав інтонування в 

музиці як прояв людської мови, свідомості і думки. Обґрунтований ним 

термін  «зерно   інтонації»  свідчить,  що головний художній,  естетичний 

і гуманістичний зміст твору закладено в характерній  для цього  твору 

музичній інтонації. На думку Б. Асафьєва: «Життя музичного твору в його 

виконанні, тобто розкритті його змісту  через  інтонування  для  слухачів»  

[1, с. 264]. Практично все художньо-ціннісне та інформаційно-смислове 

навантаження в вокальному виконавстві доводиться на частку інтонування. 

Тут  інтонація  виступає  як  засіб  емоційного   насичення  літературного  

і поетичного тексту, стає важливою характеристикою мови, виразником її 

національно-історичної приналежності. 

При парадигмально-педагогічному підходові основна увага 

дослідників сконцентрована на сукупності найбільш типових для того чи 

іншого конкретно-історичного періоду музично-педагогічних парадигм, 

що відображають погляди педагогів-музикантів на мету, завдання, 

принципи, зміст, методи і форми музичної освіти; ієрархічну 

підпорядкованість між ними; зміну провідних парадигм у процесі 

становлення і розвитку музичної  освіти.  Цей  підхід  має  кілька  рівнів: 

а) основні історичні етапи музичної освіти; б) напрями музичної освіти 

(народна, релігійна, світська), що розглядаються в межах того чи іншого 

етапу; в) окремі музично-педагогічні концепції. 

Цивілізаційний підхід орієнтується на  концептуальне осмислення 

історико-педагогічного процесу у сфері музичної освіти. Цей підхід 

передбачає розгляд історії музичної освіти з урахуванням того, що локальні 

цивілізації проходять самобутній шлях історичного розвитку, але при цьому 

також відчувають вплив багатьох інших культурних традицій. Суть 

цивілізаційного підходу дає змогу виокремити такі історико-педагогічні 

передумови    розвитку     музично-виконавської     культури:     1) зародження 

і становлення  передумов  музичної  освіти  в  надрах  язичницької   культури; 

2) взаємодія вітчизняних музично-педагогічних поглядів з музично- 

педагогічними традиціями Сходу і Заходу; 3) розвиток  музичної  освіти  в 

XX ст. в умовах зближення педагогічних традицій різних цивілізацій, зокрема 

музичної освіти [3,  с. 298–301]. У процесі свого історичного розвитку 

музична   культура    кожного    народу   безперервно    накопичувала духовні, 
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моральні, естетичні цінності, що містять великий педагогічний потенціал. 

Саме цивілізаційний підхід дає можливість розглядати історико-педагогічний 

процес крізь взаємодію вокального виконавства і педагогічних традицій, 

починаючи з найдавніших часів. 

Вокальне мистецтво – найбільша пам’ятка історії і духовної культури 

народу, в якій вокальне виконавство є значущим пластом людського 

буття. Без залучення народних вокально-виконавських традицій, з яких 

переважно складалася музична культура минулого в процесі послідовного 

передання від покоління до покоління морально-естетичного та 

художнього досвіду, неможливе формування виконавської культури 

майбутнього вчителя музичного мистецтва. 

Застосування розглянутих підходів до вивчення історії формування 

вокально-виконавської культури майбутнього вчителя музичного мистецтва 

дає підстави виокремити безпосередній зв’язок передумов її формування із 

становленням інтонаційної природи виконавського мистецтва (інтонація, 

емоційно впливаючи на слухача, стає формою передання ціннісних 

орієнтацій);  виконанням  співом  важливої  ролі  у   проведенні   ритуалів  

і обрядів, що істотно вплинуло на формування морально-естетичних 

поглядів в духовній культурі стародавніх спільнот; з епічними традиціями, 

коли співаки сприяли переданню з покоління в покоління моральних 

цінностей; із пісенним фольклором  як одним  із засобів виховання й 

оснащення відомостями про навколишній світ; а також із традиційним 

вокальним виконавством, у межах якого народні співаки, які володіли від 

природи сильними, красивими співочими голосами, прагнучи до 

вдосконалення вокально-виконавської майстерності, вчилися один в одного, 

а також передавали свою майстерність іншим. 

Таким чином, уся історія формування вокально-виконавської 

культури дає змогу говорити про її найширші виховні і просвітницькі 

можливості, що підтверджують значущість підготовки вчителя музичного 

мистецтва у сфері вокально-виконавської майстерності. 
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ОСОБЛИВОСТІ ПРОФЕСІЙНОЇ ПІДГОТОВКИ 

ІВЕНТ-МЕНЕДЖЕРІВ (НА ПРИКЛАДІ КНУКІМ) 

 

Specifics Of Professional Study Event Managers 

(on the example KNUCaA)» 

 

Кафедра івент-менеджменту та індустрії дозвілля Київського 

національного університету культури і мистецтв є першим в Україні 

освітнім майданчиком, що здійснює підготовку висококваліфікованих 

фахівців у сфері івент-менеджменту та індустрії дозвілля (івент- 

менеджерів, організаторів дозвіллєвої діяльності та рекреації, режисерів 

масових свят). 

Метою діяльності кафедри є задоволення зростаючого попиту 

сучасного суспільства на підготовку висококваліфікованих фахівців івент- 

індустрії; фахівців, які володіють, одночасно, й ґрунтовними 

теоретичними знаннями й практичними навичками їх ефективного 

застосування у процесі формування культурної політики, реалізації 

культурно-дозвіллєвих технологій та організації різноманітних івентів. 

Івент-індустрія охоплює культурно-мистецькі й культурно-просвітні 

заклади; розважальні й видовищні установи; заклади активного 

відпочинку; курортні, туристичні та спортивно-оздоровчі заклади; готелі 

та ресторанно-розважальні комплекси; державні зони відпочинку та 

історико-культурні місця. 

Однак, як доводить багатолітній досвід, випускники кафедри івент- 

менеджменту та індустрії дозвілля, окрім вище означених, запрошуються 
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на роботу також у заклади державної служби та органи регіонального 

державного управління (міністерство й управління культури); заклади 

відомчого підпорядкування та творчі спілки й товариства (будинки 

офіцерів, вчителів, художників, театральних діячів, кінематографістів); 

установи системи засобів масової комунікації; загальноосвітні навчальні 

заклади та заклади позашкільного виховання; обласні, міські й районні 

навчально-методичні центри; громадські об'єднання і благодійні фонди. 

Зважаючи  на  тенденції,  що  характеризують  сучасний  ринок  праці,  

а також ураховуючи специфіку професійної діяльності івент-менеджера, 

випускник      кафедри       повинен       володіти       загально-професійними   

й спеціалізовано-професійними компетенціями, опанування якими 

дозволить вирішувати виробничі функції й типові задачі професійної 

діяльності. 

Основним принципом діяльності кафедри визнано інтеграцію 

навчальної,  практичної  та   дослідницької   діяльності.   З   цією   метою  

у процесі навчальної діяльності застосовуються традиційні та інноваційні 

технології навчання, у тому числі спрямовані на навички командної 

роботи, міжособистісної комунікації, прийняття рішень, розвиток 

лідерських якостей. 

У межах навчальних курсів передбачено зустрічі з провідними 

івенторами, практиками галузі культури та індустрії дозвілля. Формами 

навчання є не лише традиційні форми навчання, але й майстер-класи, 

ворк-шопи, тренінги, хаби, участь у культурно-мистецьких та просвітніх 

проектах. 

Пріоритетним напрямом підготовки івент-менеджера є практичне 

навчання, що передбачає  вміння працювати  з різними  категоріями  осіб, 

а також здійснювати організаційно-управлінську, культурно- 

просвітницьку, соціально-виховну та проектно-аналітичну діяльність у 

закладах культури й дозвілля. 

Зважаючи на вище означене, кафедра івент-менеджменту та індустрії 

дозвілля приділяє прискіпливу увагу базам практики, серед яких: 

- культурно-мистецькі, виставкові та музейні комплекси 

(національний культурно-художній та мистецький комплекс «Мистецький 

Арсенал», Центр української культури і мистецтва, палаци та будинки 

культури, центри творчості дітей та юнацтва, науково-розважальні центри 

та арт-галереї); 
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- навчальні й позашкільні заклади міського різних рівнів 

підпорядкування (школи мистецтв, спеціалізовані та загальноосвітні 

школи, ліцеї, гімназії); 

- розважальні центри (дитяче місто професій «KidsWill», освітньо- 

розважальний центр  «Океанаріум Морська казка», сферичний  кінотеатр  

і цифровий планетарій «ATMASFERA 360» та ін.); 

- івент-агенції, івент-платформи та креативні паби. 

Результатом практичного навчання є вміння студента реалізувати 

культурно-просвітницькі, художньо-творчі, рекреаційно-розвиваючі, 

анімаційні ігротехнології; організовувати діяльність закладів культури, 

дозвіллєвих установ, служб соціального обслуговування; розробляти 

культурні та художньо-мистецькі акції; організовувати дозвілля різних 

груп населення; проводити різноманітні за тематикою івенти. 

Основними дисциплінами, що викладаються на кафедрі, є такі як 

«Івент-менеджмент», «Івент-маркетинг», «Режисура та акторська 

майстерність», «Соціальні івенти» та інші. 

Завдяки дуальній освіті, що запроваджена на кафедрі з цього року, 

студенти   отримали   змогу   не   лише   навчатися,   але   й   працювати,    

а університет – усунути невідповідності між традиційними методами 

навчання та вимогами роботодавців. 
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СПЕЦИФІКА ВІДТВОРЕННЯ КАРТИНИ СВІТУ 
В АВТОРСЬКИХ КІНОМОДЕЛЯХ 

 

Specificity of the reproduction of the world picture 
in the author's cinema models 

 

Відомо, що  кожен  автор  в кіно  дивиться  на світ  унікально  – кадри  

з їхніх фільмів легко відрізнити з-поміж інших. Можливо й не всі, але 

більшість. «Коли я задумую черговий фільм, то уявляю світ, в якому буде 

відбуватися дія», – вказує один з яскравих представників авторського кіно 

Вес Андерсон [1]. При цьому авторський стиль для глядача починається 
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з візуального сприйняття кінострічки, а, отже, з операторської роботи – 

тобто, з того, що глядач бачить і одразу вловлює. Так, приміром, в екранних 

роботах американського кінорежисера Веса Андерсона, такий підхід 

виражається в симетричній композиції, яка є нібито порушенням правил 

побудови кадру, але його фільми (зокрема культові «Готель “Гранд 

Будапешт”», «Королівство повного місяця») хочеться передивлятись 

передовсім саме завдяки такій композиції кадру. Звісно, що в цьому 

режисеру-автору допомагає оператор-постановник, проте його робота 

працює на режисерський задум, сприяє авторському самовираженню. Як, 

приміром, симетрична композиція кадру працює на створення атмосфери 

лялькового будиночка у кінострічках Веса Андерсона, котрий також 

створює об’ємну анімацію, тобто лялькові мультфільми, й адаптує 

своєрідний анімаційний стиль в ігровому кіно. В одному з інтерв’ю режисер 

зазначав, що всі його фільми – так чи інакше, особисті, від початку до кінця. 

Митець не ставить перед собою мету дослідити якийсь конкретний аспект 

своєї особистості, однак кожен раз виходить по-новому. Так, приміром, 

незважаючи на те, що кінострічку «Королівство повного місяця», 

кінокритики назвали «спогадом про фантазії» сам митець вбачає в означеній 

роботі лише загальні власні емоції [1]. 

Здається, що кожен яскравий автор створює свій власний Всесвіт       

і його фільм – це лише його маленька частинка, віконце, через яке 

дозволяють зазирнути  глядачеві.  Таке враження як  наслідок  сприйняття 

і творчого відтворення, того, що оточує автора. Адже він не може брати 

творчий задум просто нізвідки. Він черпає ідеї з реальності і того, як він 

на неї реагує. Наприклад знаменитий японський режисер-мультиплікатор 

Хаяо Міядзакі чи не завжди зображає у своїх фільмах міфічних істот – 

духів-охоронців дерев, гір, річок. Адже в релігійній культурі синтоїзму, 

базованій на анімістичних віруваннях давніх японців, об’єктами 

поклоніння котрої є численні божества й духи померлих, панує глибока 

пошана до природи, що й відображається анімаційних картинах Хаяо 

Міядзакі. Формулюючи основні позиції авторського кредо, митець 

вказував, що дитячі душі успадковують історичну пам’ять попередніх 

поколінь. Згодом, коли вони починають дорослішати, пам’ять, що 

дісталася їм стає все більш недосяжною, а тому режисер прагне створити 

фільм, який здатний розбудити в людях цю пам’ять, що своєю чергою 

дасть йому можливість померти щасливим [2]. Більш характерним 

прикладом авторських уподобань у відтворенні світу є тема авіації, як 



139  

приміром, у його кінороботах «Порко Россо» і «Вітер дужчає», що певним 

чином є відтворенням тези самого режисера про те, що вся краса світу 

легко може поміститися в голові однієї людини [2]. Захоплення Міядзакі 

авіацією відображається навіть у тому, що свої кінострічки режисер 

створює на студії «Ghilbi», заснованій постановником у 1985 році, що 

відображає назву італійського розвідувального літака. 

Авторська кіномодель світовідтворення іспанського режисера Педро 

Альмадовара спирається на фемінність і прояви жіночого в культурі. 

Формулюючи  основні  принципи  авторської  режисури,  майстер  зазначав: 

«Кінематографу можна навчитися, але не можна навчити. Тут дуже мало 

правил, які можна швидко засвоїти. Все інше – це твій погляд на  історію, 

яку ти розповідаєш. Різниця між двома фільмами – в точці зору режисера. 

Це питання моралі» [3]. То ж  основою чи не всіх його фільмів є саме жінка 

– вона головний герой його кінострічок, навколо жінок та їхніх переживань 

постановник  вибудовує  сюжет,  жінок,  зазвичай,  обговорюють  у  кадру.  

З фільму у фільм Альмадовар намагається зрозуміти жінок – якщо 

центральним персонажем виступає чоловік, то він може бути трансгендером, 

який  намагається  перетворитися  на  жінку  усіма  доступними  методами    

і засобами і який, зазвичай, постає жіночнішим за жінку. У кінокартинах 

Педро Альмадовара відсутня природна жіночність – така, яку ми звикли 

називати  нормальною.  В  силу  не  найкращих   спогадів  про   дитинство  

в католицькій школі, в його роботах існує лише гіпертрофована жіночність, 

так  само  як    і  перебільшені  переживання  жінок  з  тих  чи  інших причин. 

«Я стаю фахівцем  по жінках, – вказує режисер. – Я слухаю їхні розмови     

в автобусах і в метро, я висловлюю себе через них» [3]. 

Розвиваючи наші міркування, зазначимо, що у фільмах Педро 

Альмадовара причиною для збурень ( чи навіть божевілля, як, приміром,  

у «Жінках на межі нервового зриву») є чоловіки, що на переконання 

самого режисера-автора «приречені все своє життя грати роль мачо» [3]. 

Проте ця «причина» зображена як своєрідна «тінь», яка не займає 

значного екранного часу. Винятком є фільм «Поговори з нею», де головні 

героїні перебувають у комі, а їхні кохані виходять на перший план – але, 

знову ж таки, чоловіки обговорюють жінок, думають про них, чоловічі дії, 

помисли спрямовані на осмислення жінки і співпереживання їй. Фільм не 

дарма має назву «Поговори з нею», адже чоловіки (Беніньйо й Марко) 

намагаються усіма силами вивести з коми своїх коханих. 
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Примітно, що навіть якщо жінки не діють у кадру, дія усе одно 

обертається навколо них. У фільмі «Шкіра, в якій я живу» також 

головними героями нібито є чоловіки, однак їхнє життя знову ж таки 

обертається навколо однієї жінки. Чи не в кожній екранній роботі 

присутня тема гіпертрофованої жіночності, яка переважно  проявляється  

у стосунках  жінок  і  чоловіків  (або чоловіків, які хочуть  стати  жінками  

і перебільшують свої власні жіночі риси). В останньому фільмі 

«Джульєтта» акцент зміщується на стосунки матері і доньки. Аналізуючи 

кінострічку, можна зробити висновок, що жінка не може нехтувати своєю 

дитиною, переживаючи через  чоловіка.  Отож,  тема  жінки  залишається 

у кінострічці майстра,але переходить в іншу якість й площину. 

Показово,  що  перебільшення  існує  і в кольорах  у кадру  – більшість  

з них яскраві, кожен кадр у фільмах Альмадовара (особливо в ранніх) постає 

як калейдоскоп щонайяскравіших барв. У своїх пізніх роботах режисер не 

настільки зловживає кольором, проте яскраві елементи у кадру залишаються. 

Режисер зауважував, що його фільми – це його спадщина у всіх сенсах: в 

фінансовому, в емоційному і в художньому; це частина його життя і коли він 

починає писати сценарій, вони вже присутні в авторській уяві [4]. 

Підводячи підсумок нашого дослідження вкажемо, що якщо Веса 

Андерсона та Хаяо Міядзакі можна назвати своєрідними «казкарями», що 

й не намагаються документально презентувати картину світу, то Педро 

Альмадовар більш наближений до реальності. Проте зазначимо, що він  

так само виокремлює з дійсності те, що цікавить тільки його, витягуючи із 

світу іноді огидні, страшні й таємничі складові. Отож, відтворення світу   

в авторських моделях свідчить про те, що в рідких випадках режисер- 

автор документально відображає реальність – натомість він обробляє її 

відповідно до власного світосприйняття. 
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ТВОРЧІСТЬ ЯК ОБ’ЄКТ ПРОМОЦІЇ 
(НАЧЕРКИ ПРОЕКТУ «УКРАЇНЦІ – ТВОРЧА НАЦІЯ») 

 

Продюсування, промоція зазвичай охоплюють лише окремі явища 

культури – її суб’єктів («зірок», «зіркові» колективи), окремі мистецькі 

твори чи акції. Водночас, всі ці окремішні явища зобов’язані своїм 

існуванням певним «вищим» підоймам буття – субстанціям. Такими 

субстанціями для митця є мистецтво, а для мистецтва – творчість. Як 

відомо, жодна «зірка» не з’являється «нізвідки», поза творчим 

середовищем, поза соціумом, в якому відбулося її  творче становлення,      

і його творчою «метафізикою». Якщо вдатися до «позакультурних» 

аналогій, то для вирощення птахів має існувати гніздо, а риби – нерест. 

Саме ці  «гнізда» і  «нерести» є основою будь-якої національної культури 

й становлять запоруку самого її існування! 

Тож, мета нашої статті – окреслити систему субстанцій («нерестів» 

та підойм) творчо-мистецької діяльності, що може знагодитися для 

вибудовування промоції образу України як «творчої території» та образу 

українців як творчої нації. 

Система субстанцій певного явища передбачає наявність як 

субстанціональної вертикалі («безпосередніх», «прямих» субстанцій 

даного конкретного явища), так і його субстанціональної горизонталі 

(тобто, всього субстанціонального контексту, в якому існує як саме явище, 

так і його «пряма» субстанція). 

Щодо субстанціональної вертикалі ми вже згадували поняттєву пару 

«митець - творчість». Але творчість (креативність) як сукупність дій,  

що передбачають духовно-інтелектуальну мобілізацію (мистецька, 

науково-технічна, винахідницька т ворчість), неможлива без ще вищою 

«прямої» субстанції – творення («виробництво» цінностей, ідей, зрештою, 

творення самого життя) (див. рис. 1). Яскраві приклади – традиційний 

етнофольклор, що своїм виникненням завдячує традиційному способу 

життя, «віковічному середовищу» існування певної етноплемінної 

спільноти; «масова культура», що є «дзеркалом» урбанізованих  

(передусім    мегаполісних)    спільнот    та    способу    їхнього  існування; 

кандидат мистецтвознавства, композитор, поет, бард 
(м. Київ, Україна) 
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«академічне» мистецтво, що віддзеркалює спосіб існування, світогляд та 

естетичні запити «освічених» верств. 

Щодо субстанціональної горизонталі насамперед вирізнимо основні 

ланки суспільного буття, суміжні до Творення, а саме – Споживання та Зиск 

(одержання матеріальної вигоди від функціонування творчості), і складають 

разом з ним цілісний цикл, який умовно назвемо Тріадою А (див. рис. 2). 

Тріаду А складають об’єктивні, «безсторонні» щодо людської 

свідомості засади буття, взаємно рівноправні й рівновагомі. Але, 

«переплавляючись» крізь людську свідомість, ланки цієї тріади втрачають 

свою рівновагомість і кожна з них може бути зведена в основний принцип 

суспільного позиціонування людини, підкорюючи собі інші ланки. 

Покладене в основу світогляду Творення народжує Творчість 

(креативність), що постає не лише як діяльність та сукупність її 

продуктів, але і як світоглядний принцип та базований на ньому 

світоглядний тип. У свою чергу, зведене у життєвий принцип Споживання 

народжує Споживацтво, а Зиск – Меркантилізм. Ці три світоглядних 

типи складають Тріаду В, щодо якої Тріада А постає як субстанція. 

Від Споживацтва відпарощується його радикальний прояв – 

Паразитизм, що у сполученні із Меркантилізмом народжує Агресивний 

паразитизм, сутність якого – у примусовому перерозподілі результатів 

творчої (і назагал людської) діяльності, включно з їх привласненням та 

знищенням, дискримінаторськими діями щодо суб’єктів творчості тощо. 

Втім, у тому разі, коли у суспільстві (навіть в межах певної країни) 

панівними стають «нетворчі» світоглядні типи, що відбувається із 

Творчістю й в який спосіб вона – як принцип людського буття – здатна 

посилити свої суспільні позиції? 

Слід зазначити, що мистецька творчість, «масова культура» тією чи 

іншою присутні і в споживацькому,  і в меркантилістському суспільствах, 

і навіть у суспільствах, де панує агресивний паразитизм, зведений у ранг 

державної політики (тоталітарні держави, автократичні імперії). Але існує 

в деформованому вигляді. Які ж ці деформації? (див. рис. 3). 

У споживацьких соціумах – це творчий конформізм, спрямований на 

т.зв. «догоджання потребам», «прагненням сподобатися» споживачеві, 

здебільшого на шкоду талантові, професіоналізму і навіть творчому 

сумлінню митця. 

У соціумах меркантилістських творчість заступається творчим 

кон’юнктурництвом («заробітчанством»), що цілковито підпорядковує 
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творчий процес одержанню матеріального зиску від обслуговування 

політичних кампаній, комерційної реклами, розважальних індустрій тощо. 

Нарешті, за панування агресивного паразитизму виникає  творчий 

сервілізм – підпорядкування творчого процесу обслуговуванню певного 

політичного режиму. Якщо у випадку кон’юнктурництва основним 

мотивом творчого процесу є одержання матеріального зиску, то в ситуації 

сервілізму панівним мотивом є догоджання політичному режиму в будь- 

який спосіб (нерідко лише для того, аби вберегтися від політичних 

репресій). 

Втім, як свідчить історичний досвід, саме представники «освічених» 

верств, внутрішньо творчі людські натури виступали (й виступають) 

«заспівувачами» спротиву як диктаторським режимам, так і суспільствам, 

в яких панує всепоглинаючий дух меркантилізму. Виникає явище 

творчого спротиву (або креативної резистенції), що, на відміну від 

вищезгаданих деформацій творчості, являє собою її контрдеформацію. 

Тільки у двобої зі своїми антиподами – споживацтвом, меркантилізмом     

і агресивним    паразитизмом     –     творчість     набуває     загартованості 

й життєздатності: «парниковим» шляхом витривале Творче суспільство 

розбудувати неможливо! 

Але сам по собі творчий спротив – навіть в разі його успішного 

завершення – ще не забезпечить виникнення Творчого суспільства. Адже 

цей спротив може мати різну мету: скажімо, спротив колоніальним 

поневолювачам може призвести до встановлення не менш деспотичного 

«національного» або теократичного режиму; боротьба з «класовими 

експлуататорами» здатна завершитися створенням тоталітарної держави – 

а найсумніше те, що всі ці «визвольні» процеси відбуваються в насиченій 

оптимізмом естетичній аурі, в атмосфері спалаху масової мистецької 

творчості, ейфорійного суспільного піднесення і «зарядженості красою». 

А в підсумку – змінюються лише форми деспотизму та меркантилізму, але 

творчість так і залишається на загумінках сервільності або 

кон’юнктурності. І тут неминуче постає питання: на яких засадах має 

відбуватися  творчий  спротив,  аби  утвердити  панівну  роль  Творчості   

у суспільстві, сформувати Творче суспільство? 

На нашу думку, з огляду на позитивний досвід сучасної 

євроатлантичної цивілізації, це мають бути засади, що органічно 

сполучають гуманізм (любов до Людини) і патріотизм (любов до 

Батьківщини), – засади, що їх доцільно об’єднати в синтетичне поняття 
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патріогуманізм. Адже гуманізм без патріотизму прирікає культурний 

простір країни на беззахисність, а патріотизм без гуманізму прирікає його 

на творчу несвободу, а фактично – на «нетворчість». 

Саме патріогуманізм і є тією творчо-духовною, наснаженою духом 

внутрішньої свободи соціально-психологічною підоймою подолання 

сервілізму і кон’юнктуризму в культурницькій сфері, а наразі й одним       

з ефективних знарядь зужиття меркантилізму, споживацтва і агресивного 

паразитизму в суспільстві в цілому, а в підсумку – утвердження Творчості 

як наріжної опори цивілізованого суспільного буття. 

В Україні упродовж всіх 27 років її Незалежності, нема де правди 

діти, невпинно панують засади меркантилізму, що утвердився як 

дзеркальна, механічна альтернатива радянського тоталітаризму. 

Повноцінно зіп’ятися на ноги ж Україна здатна лише як Творча Держава, 

базована на Творчому Суспільстві, сформувати які – першочергова задача, 

моральний обов’язок її «освічених» та «ділових» верств. Розпочати ж цю 

справу слід із розробки оптимальної щодо України формули 

патріогуманізму. Але це – завдання іншого дослідження. 

 
Ілюстрації: 

 
Рис. 1. Субстанціональна вертикаль творчості. 
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Рис. 2. Взаємозв’язок тріад А і В. 
 

 

 

 
 

 

 

 

Рис. 3. Взаємозв’язок деформацій та контрдеформації творчості. 
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ОКРЕМІ ПРАВОВІ АСПЕКТИ ПРОДЮСЕРСЬКОЇ ДІЯЛЬНОСТІ 

В СУЧАСНИХ УМОВАХ 

 

Separate Legal Aspects Of Producer Activity In Modern Conditions 

 

Продюсерство як вид діяльності виникло разом з появою «масової 

культури», коли твори мистецтва почали тиражуватися. Їх кількість 

швидко зростала, величезна  маса  мистецьких  творів  стала  випускатися 

з розрахунком на масовий вжиток. Саме тоді виникла потреба в системі 

організації «споживання» культури, вивчення попиту і формування 

пропозиції  на  ринку  мистецького  продукту.  Тобто,  між  мистецтвом     

і публікою з’являється посередник – продюсер, роль якого постійно 

зростала, а функції розширювалися. В кінцевому рахунку продюсер став 

поєднувати ролі менеджера, директора, промоутера, антрепренера. Крім 

того, продюсер може бути ще й автором, аранжувальником творів, 

режисером мистецьких програм. Словом, продюсер – це постать, від якої 

великою мірою залежить створення комерційно привабливого 

мистецького продукту. 

Таким чином, в сучасних умовах роль продюсера у формуванні 

такого продукту є досить значною, а іноді й визначальною. Але яким 

чином унормована його діяльність законодавством України? Приміром, 

Закон  «Про  культуру»  не  визначає  продюсера  як  суб’єкта  діяльності  

у сфері культури. Я не є фаховим юристом, але як людина, яка значною 

мірою була причетна до законотворчості у галузі культури і мистецтва, 

зокрема, таких законів, як «Про гастрольні заходи в Україні», «Про театри 

і театральну справу», «Про культуру», ініціювання змін до закону «Про 

авторське право та суміжні права» та ін., дозволю собі висловити з цього 

приводу певні міркування. 

Правова система не забезпечує єдиного юридично закріпленого 

поняття «продюсерський договір», він не належить до жодного з видів 

договірного права, хоча на сьогодні існують усі елементи, які 

відображають фактичне існування цієї правової конструкції, що 
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застосовується на практиці під час врегулювання правовідносин між 

такими суб’єктами щоу-бізнесу, як продюсер і виконавець. Багато 

аспектів співпраці перебувають у сфері усних домовленостей та обіцянок. 

Тому виникає потреба впорядкування правовідносин між продюсером та 

артистом шляхом створення механізму ефективної взаємодії, взаємного 

впливу та допомоги. Варто також передбачити вирішення спорів та 

конфліктів, що можуть виникати між суб’єктами «продюсерського 

договору». У договорі має бути визначена персональна відповідальність 

сторін за комплекс творчих, організаційних та фінансових питань. Нині це 

певною мірою регулюється Цивільним кодексом України, але без 

врахування особливостей творчого процесу. 

Тому вважаю, що варто розглянути питання щодо законодавчого 

закріплення в законі України «Про авторське право та суміжні права» поняття 

«продюсерська діяльність». Слід визначити поняття «продюсерський 

договір», у якому необхідно передбачити творчі, майнові, юридичні аспекти 

взаємин суб’єктів творчого процесу, які б чітко визначали права і обов’язки 

кожної зі сторін, що унеможливило б виникнення конфліктних ситуацій, які, 

на жаль, часто виникають у творчому середовищі. 

Звичайно, поняття продюсера як творчо-управлінської фігури досить 

нове в нашій країні і на даний момент не отримало належного офіційного 

визнання. Навчальні заклади, практично, не готують висококласних фахівців 

у цій галузі. Втім, продюсер несе дуже велику моральну відповідальність 

перед суспільством, бо саме він створює нових «зірок», кумирів мільйонів 

людей. Від того, яке мистецтво і образи виконавців буде пропагувати 

продюсер, залежить, якими виростуть нові покоління українців. 

 

Росенко Ганна Миколаївна (Rosenko Ganna), 
директор громадської організації 

«Всеукраїнська музична олімпіада», здобувач 
(м. Київ, Україна) 

 

«ГОЛОС КРАЇНИ» (ЛИСТОПАД, 2017) ЯК СКЛАДОВА 
МУЗИЧНОГО ОЛІМПІЙСЬКОГО РУХУ В УКРАЇНІ 

 

Всеукраїнська музична олімпіада – комплексні музичні змагання, що 

проводяться за підтримки Міністерства культури України, Національної 

спілки композиторів України та під патронатом видатного українського 

http://ua-referat.com/%D0%9C%D0%BE%D1%80%D0%B0%D0%BB%D1%8C
http://ua-referat.com/%D0%92%D1%96%D0%B4%D0%BF%D0%BE%D0%B2%D1%96%D0%B4%D0%B0%D0%BB%D1%8C%D0%BD%D1%96%D1%81%D1%82%D1%8C
http://ua-referat.com/%D0%9C%D1%96%D0%BB%D1%8C%D0%B9%D0%BE%D0%BD%D0%B8
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композитора, Героя України, народного артиста, лауреата Національної 

премії України імені Тараса Шевченка Євгена Станковича. 

Засновником і організатором Музичної олімпіади виступає 

громадська організація «Всеукраїнська музична олімпіада». Співголови 

оргкомітету Музичної олімпіади – Євген Станкович та директор 

Міжнародної школи мистецтв «Монтессорі центр» Ганна Росенко. 

До складу оргкомітету, зокрема, входили ректор Національної 

музичної академії України імені П. І. Чайковського В. І. Рожок, 

генеральний директор і художній керівник Національного ансамблю 

солістів     «Київська     камерата»     В. І. Матюхін,      його      заступник  

Р. Е. Станкович-Спольська, художній керівник і головний диригент 

Національної хорової капели «Думка» Є. Г. Савчук, ректор Київської 

дитячої Академії мистецтв М. І. Чембержі, головний режисер музичної 

олімпіади С. А. Ночовкін, ректор Київського університету імені Бориса 

Грінченка В. О. Огнев’юк, проректор з наукової, творчої роботи та 

міжнародних  зв’язків  Національної  музичної  академії  України   імені 

П. І. Чайковського Л. С. Олійник, ректор Національного педагогічного 

університету імені Михайла Драгоманова В. П. Андрущенко, ректор 

Київської  муніципальної  академії  естрадного  та  циркового  мистецтв  

В. В. Корнієнко,   ректор   Дніпропетровської   академії   музики    імені  

М. Глінки Ю. М. Новіков, декан факультету мистецтв імені Анатолія 

Авдієвського     Національного     педагогічного     університету     імені  

М. П. Драгоманова В. І. Федоришин, соліст та виконавчий директор 

Національного ансамблю солістів «Київська камерата» Д. І. Таванець. 

Почесний голова журі Музичної олімпіади – Валерій Матюхін. До 

складу журі входили майже 50 осіб. Серед них – 9 народних артистів 

України, 3 лауреати Національної премії України імені Тараса Шевченка, 

7 заслужених артистів України, 4 заслужені діячі мистецтв України, відомі 

музиканти і провідні педагоги України. Голови журі в групах номінацій:  

І. В. Бобул (естрадний, джазовий та рок-вокал), О. П. Нікітюк (народний 

вокал), Є. Г. Савчук (хорове диригування, хори та  академічний  вокал), 

Ю. М. Кот   (фортепіано),   Б. В. Стельмашенко   (духові    інструменти),  

Б. І. Півненко (струнні смичкові інструменти), М. І. Чембержі 

(композиція), І. Д. Єргієв (народні інструменти). 

Всеукраїнська музична олімпіада вперше була проведена в травні 

1931 р. в Харкові. У музичних змаганнях тоді взяли участь понад 2 тисячі 

виконавців. Відродження музичної олімпіади відбулося у 2014 р. 
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в м. Києві і відтоді проходить щороку восени і навесні. Учасники 

змагаються в чотирьох музичних олімпійських конкурсах: 

Інструментальному конкурсі, Вокальному та хоровому конкурсі, Конкурсі 

композиторів, Конкурсі диригентів. В цілому, в Музичній олімпіаді 

змагання відбуваються в 69 номінаціях, 11 вікових категоріях, які 

об'єднані в чотири ліги: Дитяча ліга, Юнацька ліга, Молодіжна ліга і Вища 

ліга. Змагання проводиться в два тури, учасники борються за звання 

лауреатів, дипломантів та володарів Гран-Прі. 

У XII Музичній олімпіаді, що відбулася 15-19 листопада 2017 р., 

змагалися 685 учасників зі  106  населених  пунктів  і  24  областей  України. 

У загальнокомандних заліках перемогу виборювали 195 навчальних закладів і 

335 педагогів. Музична олімпіада проходила в концертних залах Київського 

університету ім. Б. Грінченка, Національного педагогічного університету ім. 

М. Драгоманова та Національної спілки композиторів України. 

Серед вагомих результатів розвитку музичного олімпійського руху  

в Україні можна зазначити: розробку концепції музичного олімпійського 

руху в Україні; впровадження нових інформаційних технологій щодо 

проведення музичних змагань в Україні на прикладі Всеукраїнської 

музичної олімпіади; розробку теоретичних підходів щодо системи 

багатоступеневих   музичних   змагань    –    від    музичного    конкурсу    

в початкових мистецьких навчальних закладах до Всеукраїнської  

музичної олімпіади; формування теоретичних підходів щодо 

функціонування музичного олімпійського руху; заснування громадських 

організацій «Всеукраїнська музична олімпіада» та «Національний 

музичний олімпійський оргкомітет України». 

 

Рудніцька Олександра Олександрівна (Rudnitska Oleksandra), 
старший викладач кафедри сценічного 

та аудіовізуального мистецтва ІСМ НАКККіМ 
(м. Київ, Україна) 

 

СПЕЦИФІКА ДІЯЛЬНОСТІ МЕНЕДЖЕРА: 
СТРАТЕГІЇ ФОРМУВАННЯ ТВОРЧОГО КОЛЕКТИВУ 

SPECIFICS OF MANAGER'S ACTIVITY: STRUCTURES FORMING 
CREATIVE COLLECTIVE 

 
Мистецтво формування творчого колективу постає сукупністю 

процесів, одні з яких мають більшу цінність, інші – меншу на конкретних 
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етапах культурного розвитку суспільства. Діяльність менеджера як 

організатора творчого колективу багатогранна, коло обов’язків дуже 

широке, прикрощів і невдач набагато більше, ніж радощів і перемог. Кожен 

намагається відшукати свої шляхи вирішення, здавалося б, одних і тих же 

завдань.  І  чим   вища  майстерність   менеджера,   тим   результативнішим 

є процес командотворення творчого колективу: менше конфліктів, більше 

доброти і взаєморозуміння у відносинах між керівником та його 

підлеглими. Менеджер виконує важливі й відповідальні завдання. Він 

організовує, об’єднує виховні зусилля акторів, режисерів й громадськості. 

Планування театральної діяльності – це наукове визначення цілей її 

розвитку, завдань і засобів їх реалізації і показників розвитку на певний 

період. Воно займає центральне місце в системі управління, визначаючи 

основні напрямки роботи театру на поточний період і на перспективу, що 

забезпечує єдність діяльності. До завдань управління входить 

збалансування планів, коригування та узгодження між собою планів 

структурних   підрозділів,    спрямовані    на   координацію    їх   діяльності  

з виконанням завдань, що стоять перед театром [1]. 

Успішна проектна робота неможлива без згуртованого колективу. 

Саме через колектив керівник впливає на ставлення акторів до 

професійних обов’язків, до гастрольної діяльності, на їхню професійну 

конкурентоздатність. Під впливом добре організованого й згуртованого 

колективу актори професійно зростають, морально й культурно, 

набувають різних навичок. Формуючи колектив театру, керівник водночас 

формує особистість кожного актора. У театральному колективі актори 

засвоюють правила співпраці, взаємодії з іншими акторами, з публікою, 

правила культурної поведінки в суспільстві. Під впливом добре 

організованого колективу набагато легше виробити організаторські 

навички, навчити  керувати й підкорятися,  поєднувати особисті інтереси  

з громадськими. 

Творчий колектив як організована група працівників має такі 

характерні ознаки: 

- творчість всього колективу безпосередньо залежить від активності 

і успіху творчої діяльності кожного учасника; 

- дуалізм творчого колективу, що проявляється в тому, що творчість 

вимагає індивідуалізації, в той час як колектив культивує єдність; 

- лідер творчого  колективу  поєднує  функції  лідера  формального  

і неформального. 
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Творчий колектив створюється, зростає й гуртується в процесі 

активної професійної діяльності. Це робить життя колективу змістовним   

і цікавим.   Тому    створення    і    згуртування    колективу    починається 

з конкретних і корисних спільних справ, що потребують колективної та 

узгодженої роботи [2]. 

Діяльність менеджера творчого колективу, яка спрямована на 

формування творчого працездатного театрального колективу залежить 

насамперед від особистості керівника, від його особистісних 

характеристик, що визначають стиль стосунків з підлеглими, систему 

стратегічних прийомів взаємодії з підлеглими; від професійної 

підготовленості  керівника:  рівня  його  психологічної  культури,  знання  

і розуміння ним основних соціально-психологічних феноменів кожного 

члена колективу. Очевидно, що сьогодні повинна змінитись роль 

керівника: він повинен бути не наглядачем, не контролером, а виконувати 

роль менеджера, стати партнером у спільній діяльності. 

Керівник – це активна, творча особистість. Він виступає 

організатором у повсякденному житті учасників колективу. Розвивати 

інтереси, вести учасників за собою може тільки людина з розвиненою 

волею, де особистій активності відводиться вирішальне місце. Керівництво 

творчим колективом зобов’язує керівника бути винахідливим, кмітливим, 

наполегливим, готовим до самостійного вирішення будь-яких ситуацій. 

Професійними якостями керівника є витримка і самовладання. Відомо, що 

управлінський процес поділяють на п’ять етапів: планування, організація, 

керівництво людьми, мотивація і контроль. Відповідно до цього поділу 

можна визначити і основні функції керівної діяльності: стратегічна 

(планування); адміністраторська (організація); комунікативно-регулююча; 

мотиваційна; контролююча. Однак, виходячи із специфіки діяльності 

керівника творчого колективу, виділяють наступні функції: гуманістичну; 

комунікативну; інформаційну; навчальну. 

Гуманістична функція керівника творчого колективу несе в творчий 

процес загальнолюдські цінності, створює умови для розвитку здібностей 

і талантів людини, служить зміцненню співпраці, рівності, справедливості, 

гуманності у спільній діяльності. Реалізація гуманістичної функції 

об’єднує протилежні, але тісно пов’язані між собою процеси соціалізації 

та індивідуалізації особистості. Комунікативна функція керівника 

відповідає його першорядної потреби в спілкуванні з учасниками, 

колегами, представниками виробничої сфери, тим більш, що робочий 
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процес в установах культури – це постійна взаємодія, обмін інформацією 

між   зацікавленими    учасниками.    Навчальна    функція    реалізується   

в діяльності керівника, спрямована на оволодіння учасником певної 

системою знань, умінь, навичок, соціальним досвідом, на розвиток його 

інтелекту і здібностей [3, с. 113]. 

Специфіка соціально-психологічних методів полягає в значній частці 

використання в процесі управління неформальних факторів, інтересів 

особистості, групи і колективу в цілому. У цьому сенсі особливо 

важливими видаються  такі  моменти:  формування  трудових  колективів  

з урахуванням соціально-психологічних характеристик людей; створення 

та підтримка сприятливого соціально-психологічної атмосфери спільної 

роботи; встановлення і розвиток соціальних норм поведінки; поведінка 

виховної роботи, необхідної для створення фірмового стилю театру 

підвищення його іміджу, авторитету в сучасному соціумі. 

Директор театру, який виступає як організатор ділового спілкування 

співробітників колективу, використовує зазвичай в своїй практиці всі три 

групи методів, і вони накладають свій відбиток на зміст і сутність 

спілкування і взаємин між керівником і підлеглим. Так,  до  прикладу, 

2018 році театр  «Актор», що існує  вже більше 30 років у Києві, увійшов  

у театральний сезон 2018-2019рр. зі змінами власної айдентики 

(фірмового стилю), театр частково провів ребрединг. Зміни театру 

поступово починали відбуватись ще 2017 року, із приходом молодого 

художнього керівника і директора Слави Жили. Саме завдяки умілому 

підходу до спроби провести ребрединг та поєднанні у керівника функцій, 

про, які ми зазначали вище, гуманістичної; комунікативної; 

інформаційної; навчальної,театр зміг вийти на новий рівень. Він розробив 

маніфест, за яким театр живе й сьогодні. Зараз завдяки правильній роботі 

керівника, «Актор» розвивається у чотирьох напрямках: Актор. 

КЛАСИКА, Актор. UNDERGROUND, Актор. KIDS та Актор. 

ДОМАШНІЙ ТЕАТР. 

Про театр знають, завдяки вдалій рекламі (в соціальних мережах, на 

сайті, по місту),  продуманих  маркетингових  ходах  (акція  «приведи  друга  

в театр» чи розіграш 2-х квитків на виставу), залучення у вистави медійних 

акторів та відомих акторів з інших театрів (Ахтем Сеїтаблаєв, Лариса Руснак, 

Олексій Вертинський, Людмила Ардельян, Михайло Жонін та ін.). Головним 

кредо оновленого театру стає: «Зберігаючи і поважаючи надбання минулого, 

ми створюємо сучасну мистецьку історію – робимо театр, де гармонійно 
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співіснуватимуть сучасні та класичні, перевірені часом вистави, від молодих 

та досвідчених режисерів» [4]. 

Керівник   повинен   бути   оптимістом,   глибоко   вірити   у   сили    

і можливості колективу, бачити насамперед стратегічно. Імідж керівника 

складається з різноманітних форм: це і стиль одягу, і манери, і грамотність 

мови, і вміння спілкуватися, і смаки, і спосіб життя. Важливою для 

керівника є позитивна вмотивованість, яка виявляється у вмінні залишати 

негатив, завжди потрібне відчуття міри, неприпустимість крайнощів, що 

виходять за межі пристойності й доцільності. 
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Вивчення та дослідження реалій сьогодення через призму народної 

творчості має неабияке значення у розбудові української суверенної 

держави. Цю діяльність в Україні здійснюють Обласні центри народної 

творчості, які об’єднують організаційно-методичні і творчі зусилля для 

вивчення та координації процесів культурного розвитку регіонів, 

впровадження нових технологій і методик культурно-освітньої роботи та 

організації дозвілля, збереження та розвитку народної творчості, 

аматорського мистецтва, традиційної культури. 

Сьогодні, інтегруючись до світової спільноти, виявляючи готовність до 

прийняття справжнього і вартого уваги, обласні методичні центри народної 

творчості є культурно-мистецькими осередками, які зберігають багаторічні 

традиції та впроваджують інноваційні форми роботи з розвитку 

аматорського мистецтва, народних художніх промислів, вивчають, 

відроджують і популяризують автентичні звичаї й обряди. 

Основна діяльність центрів спрямована на забезпечення всебічної 

методичної та практичної допомоги клубним установам, аматорським 

художнім колективам, збереження нематеріальної культурної спадщини, 

організацію та проведення міжнародних, всеукраїнських, регіональних, 

обласних культурно-мистецьких заходів, методичне забезпечення та 

сприяння діяльності мистецьких шкіл. 

Упродовж 2008-2018 років в Україні реформовано навчально- 

методичні кабінети початкових спеціалізованих мистецьких навчальних 

закладів шляхом приєднання їх до обласних методичних центрів народної 

творчості. Відтак Центри стали головною навчально-методичною базою 

щодо поліпшення якості підготовки фахівців для підвищення кваліфікації 

керівних, художньо-творчих працівників та інших спеціалістів, 

систематизації навчання теоретичних основ української національної 

культури, духовного відродження, питань прогресивних тенденцій 

розвитку світової культури, активних форм і методів організації роботи 

художніх колективів, закладів культури, бібліотек, театрів, мистецьких 

шкіл та інших культурологічних інституцій, які сприяють національному 

відродженню держави. 

Саме в цьому контексті Центри народної творчості підтверджують 

свою важливу роль і необхідність у процесі зросту в покликанні, 

вихованні та формації кожного українця, як свідомого культурно 

розвиненого громадянина. 
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Гостра необхідність реформ у культурній сфері, стрижнем якої має 

стати реформування культурної політики, теж стосується Центрів 

народної творчості. Водночас зрозуміло, що за будь-яких реформ повинні 

зберегтися державне фінансування як головне джерело підтримки 

культури (незалежно від форм власності та господарювання), а також 

переважна частина матеріально-технічної інфраструктури культури. 

Процес реформування культурної сфери мав би включати такі 

складові: 

- формування нової законодавчої бази для культури, мистецтва, 

суміжних сфер суспільного життя, яка б відповідала сучасним світовим 

вимогам та українським особливостям і узгоджувалась із законодавством 

про «неприбуткові» організації як серцевиною такого законодавства; 

- реорганізацію державних та регіональних інституцій, які донині 

«керували культурою», аби спрямувати їхню діяльність на рейки 

підтримки культури як такої, незалежно від підпорядкування та форми 

власності; 

- заохочення недержавних, незалежних культурно-мистецьких 

організацій (спілок, фундацій, професійних гільдій, творчих колективів), 

які забезпечуватимуть здоровий розвиток культури. 

Досліджуючи роботу Центрів народної творчості, маємо незаперечні 

факти, того що останні відроджують загальну культуру народу, зберігають 

та відновлюють втрачені традиції забезпечуючи кожному регіону свою 

самобутність і неповторність. У кожному з 24 регіонів України та місті 

Київ на сьогодні повноцінно працюють усі Центри народної творчості, 

окрім АР Крим. 

Продовжуючи далі вивчення діяльності, зазначимо що ЦНТ у кожній 

області, це державні установи, які частково фінансуються з державного 

бюджету, працівники не є державними службовцями, вони мають також 

найнижчу заробітну платню, Центри народної творчості «тримають у 

своїх руках» усю традиційну народну культуру регіону. 

Ще надважливим є людський фактор керівника форматора Центру 

народної творчості у кожній області, адже саме правильність та 

ефективність дій, креативність, сучасність та професійний підхід до 

роботи приносить результати. Саме такі керівники нині очолюють Центри 

народної творчості – заслужені працівники культури України, заслужені 

діячі мистецтв України, високопрофесійні фахівці своєї справи. 
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Центри народної творчості виявляють чимало проблем і вимальовують 

реальну картину сфери дозвілля у сільській місцевості зокрема. Це 

фінансування і правовий захист закладів культури, відповідне кадрове, 

репертуарне і методичне забезпечення в умовах сучасного ринку. Більшість 

методичних кабінетів районних Будинків культури не забезпечують 

методичну діяльність сільських закладів культури клубного типу. Як правило, 

робота методистів зводиться лише до концертної діяльності. 

Центр народної творчості на Черкащині, щорічно проводить 

змагання «Козацькому роду нема переводу» і «Козацькі забави», де кожен 

житель  тутешніх  сіл  може  проявити  спритність  та  силу,  поринути      

в історію звичаїв і традицій козацької доби та поглибити знання 

козацького побуту [8–10]. 

В сучасному світі, наповненому протиріччями і напруженістю, все 

гостріше порушуються питання про місце і значення культури в житті 

суспільства. Розглядаючи питання про розвиток народної творчості, ще 

один сегмент у форматорстві – Центрами народної творчості вдається 

відроджувати загальну культуру народу, зберігати та відновлювати 

втрачені традиції, які забезпечують кожному регіону свою самобутність    

і неповторність. Народна творчість приваблює багатьох людей різного 

віку своєю нерегламентованістю, свободою і добровільністю вибору його 

видів і форм. 

Одне з основних завдань Центрів народної творчості – виховання 

молодого покоління у формуванні особистості, яка знає і поважає історію  

і культуру своєї країни, народні традиції і бере участь у духовному 

розвитку сучасного суспільства. Все це вимагає від Центрів по-новому 

ставити завдання морального, естетичного та патріотичного виховання та 

розвитку його соціально-культурних технологій. Відродження та 

збереження основ традиційної культури є одним з основних чинників 

духовно-морального виховання. 

Одне з головних напрямків у роботі клубних закладів, якими 

опікуються Центри народної творчості – популяризація у регіонах 

Фестивалів, оглядів, конкурсів та інших районних проектів та культурно- 

мистецьких заходів, які сприяють відродженню народних традицій. Саме 

продюсерська діяльність, якою в повній мірі займаються Центри народної 

творчості, є сучасною та необхідною формою задля розвитку та 

масштабування функцій, які  покладено на ЦНТ (відродження, збереження  

й розвиток народної творчості, аматорського мистецтва, координація 
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діяльності осередків культури в регіонах). Тому Центри народної творчості є 

безпосередньо продюсерами, які здійснюють організаційні, маркетингові, 

фінансові функції щодо створення та використання результату творчої 

діяльності усіх видів та жанрів. 

Як відомо, слово «продюсер» – англійського походження (від лат. 

«створювати», «проводити») і означає довірену особу кінокомпанії яка 

здійснює ідейно-художній та організаційно-фінансовий контроль за 

постановкою фільму. Якщо звернутися до словника іншомовних слів, то 

під продюсером розуміється адміністративно-фінансовий організатор 

діяльності зі здійснення певного комерційного проекту (різних шоу, 

концертів, телепрограм, запису альбомів, дисків, відеокліпів, тощо) [3]. 

Великий тлумачний словник визначає продюсера, як адміністративного та 

фінансового організатора діяльності співака або естрадного ансамблю 

(концертів, гастролів, музичних альбомів, та ін.) [4]. Як бачимо, на даний 

час в цивільному праві термін продюсер розглядається достатньо  вузько,  

і лише обмежується діяльністю з виробництва фільму. 

Якщо звернутися до міжнародного досвіду, то, наприклад, у США 

розроблений своєрідний «табель о рангах» продюсерських 

спеціальностей, за яким розрізняють: 

Креативний продюсер – який забезпечує всі етапи виробничого 

процесу, включаючи вибір кіносценариста, призначення акторів, вибір 

композитора. Ця людина відповідає перед виробничою компанією за те, 

щоб фільм не вийшов за рамки бюджету. 

Виконавчий продюсер – це особа яка відповідальна за поєднання 

фінансової і креативної (творчої) складових кіновиробництва. 

Лінійний продюсер – у фільмах з великим бюджетом паралельно 

працюють дві особи: директор картини і лінійний продюсер. Досвідчений 

лінійний продюсер витрачає стільки часу, скільки необхідно, щоб 

визначити, в якому саме виробничому моменті бюджет перевищує необхідні 

витрати, і де фінансування недостатньо, дефіцитне. 

Помічник продюсера – ця посада включає в себе широкий круг 

обов'язків, але звичайно помічник продюсера саме допомагає продюсеру. 

В деяких випадках, особливо в Європі, помічник продюсера фактично 

виконує усі обов’язки лінейного продюсера [5, с. 107]. Однак, така 

розробка продюсерських спеціальностей має більшою мірою 

організаційне а не юридичне значення. 
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Необхідно легально визначити поняття «продюсер» шляхом 

прийняття відповідних правових норм, але виникає питання, чи доцільно 

вживати у нормативно-правових актах слова іншомовного походження. 

Існує думка, що при застосуванні термінів у законах, перевагу треба 

віддавати слову українського походження за винятком випадків, коли 

український варіант став архаїзмом і в загальновживаній мові не 

використовується. При конкуренції зі словами іншомовного походження 

перевага надається більш відомому слову [6, с. 155]. 

Кожен регіон славиться своїм ексклюзивним надбанням (див. табл. 1). 

Таблиця 1 

Основні напрямки продюсерської діяльності ЦНТ деяких регіонів 

України (культурно-мистецькі проекти, жанри народної творчості) 
 
 

№ 

з/п 

Область, 

заклад 

Основні напрямки роботи 

(культурно-мистецькі проекти, жанри мистецтва) 

1. Вінницька, 

обласний 

центр 

народної 

творчості 

Методична та практична допомога керівникам 

аматорських об’єднань, фольклористам, етнографам, 

майстрам. Виявлення самобутніх народних малярів, 

гончарів, писанкарок, вишивальниць, талановитих співаків 

і музикантів регіону. Виставки з серії «Мистецтво одного 

села» та «Мистецька родина». Другий обласний фестиваль 

народної творчості «Різдвяне диво», V обласний 

фестиваль    народної    творчості     «Скарби     Поділля», 

ІІ обласний фестиваль народної культури «Одвічна 

Русава» [1, c. 15] 

2. Тернопіль 

ська, 

Обласний 

методичний 

центр 

народної 

творчості 

Міжнародні фестивалі любительських театрів за участю 

колективів з Австрії, Англії, Білорусії, Грузії, Німеччини, 

Польщі, Угорщини, Чехословаччини. обласна лабораторія 

«Фахівець», в рамках якої проходять семінари, 

практикуми, студії з усіх жанрів аматорського мистецтва, 

підтримки міжнародного фестивального руху в 2014 році 

делегація майстрів народних художніх промислів 

Тернопільщини взяла участь у виставці-ярмарку 

декоративно-прикладного мистецтва «Купальє» під час 

свята «Олександрія збирає друзів» у білоруському 

агромістечку Олександрія. свята зимового календарно- 

обрядового   фольклору   «Нова   радість   стала»,   а також 

народних       ремесел,       фольклору       та       хореографії 
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  «Тернопільські обереги», конкурси народних аматорських 

театрів імені Леся Курбаса, виконавців фольклору, 

традиційних народних обрядів та звичаїв на здобуття 

премії імені Володимира Гнатюка, солістів-вокаліств та 

хорових колективів «Соломія» на здобуття премії імені 

Соломії Крушельницької, фестивалі-конкурси 

кобзарського мистецтва «Кобза», хореографічних 

колективів «Тернопільська танцювальна весна», 

мистецьку виставку-конкурс на здобуття премії імені 

Ярослави Музики, марш-паради духових оркестрів. 

обласні відбіркові тури Всеукраїнських конкурсів, 

зокрема: читців, присвячений пам’яті Тараса Шевченка, 

сучасної пісні та популярної музики «Червона рута», 

конкурс для обдарованих людей з обмеженими фізичними 

можливостями «Барви життя» 

3. Кіровоград 

ська, 

Обласний 

центр 

народної 

творчості 

Всеукраїнський фестиваль-конкурс вокально-хорового 

мистецтва   «Калиновий   спів»,   свято   духовного   співу 

«Молюсь за тебе, Україно», обласний конкурс 

хореографічного мистецтва «Весняні ритми», обласний 

тиждень національних культур «Степова веселка», 

обласне свято фольклору «Невичерпні джерела», обласний 

огляд-конкурс     театральних     аматорських     колективів 

«Театральна весна Кіровоградщини», обласний 

відбірковий тур Всеукраїнського фестивалю сучасної пісні 

та популярної музики «Червона рута», започатковано 

видання культурно-інформаційного вісника «Обереги». 

створено обласне творче об'єднання майстрів 

декоративно-ужиткового    та    образотворчого  мистецтва 

«Дивосвіт» 

4. Волинська, 

Обласний 

науково- 

методичний 

центр 

культури 

Організаційно-методична робота та культурно- 

просвітницька діяльність, аматорського мистецтва, 

народної творчості, маркетингу інноваційно-видовищних 

проектів та шоу-програм, редакційно-видавничий, 

початкових спеціалізованих мистецьких навчальних 

закладів, фінансовий та господарський. Щорічний 

фестиваль повстанської та стрілецької пісні «За волю 

України» в с. Новий Загорів, смт Колки, урочищі Вовчак. 

При     Центрі     діють     народні     аматорські: кіностудія 

«Волинь»,    фотостудія    «Промінь»,    фольклорний  гурт 

«Чачка»,  гурток  загального  розвитку  дитини «Маленька 
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  школа» та студія «Праведнеє слово». При Центрі 

функціонують народна аматорська кіностудія «Волинь», 

народний аматорський фотоклуб «Промінь». 

Міжнародний       фестиваль       українського     фольклору 

«Берегиня», Міжнародний фестиваль «Поліське літо з 

фольклором», Всеукраїнський фестиваль-конкурс 

хорового мистецтва імені Лесі Українки, Всеукраїнський 

конкурсу «Нові  імена  України»,  Всеукраїнський конкурс 

«Об’єднаймося ж, брати мої!» 

5. Херсонська, Організація та проведення масштабних культурно- 

 Обласний мистецьких заходів, методична, консультаційна та 

 центр практична допомога клубам і аматорським художнім 

 народної колективам у напрямку підвищення якісного рівня та 

 творчості ефективності їх роботи. Колектив Центру – це команда 

  професійних однодумців, яка займає чільне місце в 

  культурній сфері Херсонщини, користується авторитетом 

  серед колег в області, є двигуном усіх мистецьких 

  процесів, ініціатором впровадження нових ідей та 

  тенденцій у розвитку культури регіону 

6. Черкаська, Наймасштабнішими культурно-мистецькими акціями, які 

 Обласний організовують і проводять працівники ОЦНТ та КОР 

 центр разом з клубними закладами області, є: Міжнародне 

 народної мистецьке свято «В сім`ї вольній, новій» (м. Канів), 

 творчості та Всеукраїнський фестиваль народної хореографії «Гопак» 

 культурно- ім. В. Авраменка (м. Корсунь-Шевченківський), 

 освітньої Всеукраїнське свято козацької слави «Тії слави козацької 

 роботи повік не забудем» в рамках якого у 2011 р. був проведений 

  І обласний фестиваль козацького кулішу (м. Чигирин), 

  Міжобласний культурно-мистецький екологічний 

  фестиваль-конкурс української естрадної та авторської 

  пісні «Мости над Россю» (м. Корсунь-Шевченківський), 

  Міжнародний дитячий пісенний фестиваль «Чорнобаївські 

  зорепади» (м. Чорнобай), Всеукраїнська акція 

  «Трипільська толока» (с. ЛегедзинеТальнівського району), 

  Всеукраїнський молодіжний мистецький фестиваль 

  «Кобзареві джерела» (м. Канів), Всеукраїнський 

  симпозіум гончарного мистецтва (м. Чигирин), 

  Міжнародне мистецьке свято «Садок вишневий коло 

  хати» (м. Городище), Міжнародний фестиваль-конкурс 
  «Гармоністе, дзвінко грай!» (м. Жашків), Всеукраїнський 
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  відкритий     дитячий     музичний     конкурс      пам`яті   

П. Чайковського (м. Кам`янка), Всеукраїнське спортивно- 

мистецьке    свято    на    приз    пам`яті    І. М.  Піддубного 

(с. Красенівка   Чорнобаївського   району).  Популяризація 

 багатогранних культурних надбань Шевченкового краю  

 

Важливим показником роботи Центрів-реформаторів є розвиток 

народної  творчості.  Як  показують  соціологічні  дослідження,  далеко  не   

в кожному клубному закладі різних районів працюють народні колективи.  

А розвиток народної творчості та її популяризація серед дітей та молоді 

вимагає від клубних працівників більш серйозного підходу до цієї проблеми. 

Тому Центри народної творчості створюють проекти, програми для 

подальшого розвитку народної творчості, залучаючи всі категорії населення, 

особливо старше покоління. При цьому, важливого значення надається 

передачі народної  творчості  через  призму  поколінь:  дорослі  –  для  дітей 

і підлітків. Активне знайомство з народними традиціями відбувається 

безпосередньо під час проведення народних свят, де використовується 

різножанровість елементів народної творчості. 

Досліджуючи роботу Центрів народної творчості зазначимо, що 

кожний окремо взятий регіон має свої фольклорні культурно-мистецькі 

заходи, які передають місцеві традиції, віддзеркалюють історичні процеси 

свого краю, чим відроджують та розвивають свою духовність та 

самобутність. 

Міністерство культури України, покладаючи на Центри народної 

творчості місію формування та реалізації державної політики у сфері 

культурного розвитку регіонів України, організовує конференції та наради 

для керівництва Центрів. Цим самим забезпечуючи можливість обміну 

досвідом, спілкуванням та головне – зберігаючи цілісну, стержневу 

систему культурного розвитку України всіма регіонами нашої держави. 

Підводячи підсумок, стверджуємо наступне – Центри народної 

творчості є одними з апріорних форматорів  ідей та конструктивних дій    

в регіонах України, що полягають у проведенні цілеспрямованої 

діяльності з розвитку, збереження та повернення із забуття народних 

традицій, звичаїв, обрядів, самобутності, пісенного, музичного, 

танцювального фольклору, активна допомога районним, сільським 

закладам культури в підготовці і проведенні культурно-масових заходів, 

підвищення кваліфікації клубних працівників, керівників народних 
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аматорських художніх колективів,особливості зберігання народної 

творчості та її розвитку; формуванні культурних цінностей суспільства. 

Аналізуючи діяльність Центрів народної творчості, як осередків 

продюсерської діяльності та популяризації традицій, звичаїв і обрядів 

українського народу, ми дійшли висновку, що їхня праця є безцінним 

матеріалом для досліджень в культурології. Програма цих установ, мета    

і способи її досягнення проливають світло на окремі аспекти 

повсякденного життя населення регіонів України. 
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МУЗИКА ЯК ДІЄВИЙ МЕХАНІЗМ 

ЛІКУВАЛЬНОГО І РЕГУЛЯТИВНОГО ВПЛИВУ 

НА ЕМОЦІЙНО-ПСИХОЛОГІЧНИЙ СТАН ЛЮДИНИ 

 

Music As An Effective Mechanism Of Therapeutic And Regulatory 

Influence On The Emotional And Psychological State Of Man 

 
Піднята в статті тема, її розгляд, а також продюсування є завжди 

актуальним. Адже кожній людини необхідно знати про різні впливи 

музики   на   емоційно-психологічний   та   фізичний   стан,   оскільки   це 

є супровідником нашого здоров’я. Механізм арт-терапевтичної дії музики 

на емоційно-психологічний стан не завжди можна зрозуміти і музичний 

вплив іноді виглядає суцільним чародійством, надаючи музиці та 

музикотерапії магічного значення. 

Відомо, що арт-терапія виникла в стародавні часи як лікувальна 

технологія. Особливе місце серед сучасних видів арт-терапії належить 

музикотерапії. Психологи широко використовували, а нині ще більше 

послуговуються музичною дією при лікуванні депресивних станів, 

добираючи музику, яка занурює людину в приємні спогади, гармонізує 

душевний стан, що у сьогодення є актуальним у зоні бойових дій на сході 

України, в реабілітаційних та лікувальних заходах тощо. 

Актуалізація та розкриття позитивних властивостей музичного 

мистецтва, аналіз та продюсування лікувального і регулятивного впливу 

музики на емоційно-психологічний стан людини, виявлення його 

особливостей становить мету пропонованої статті. 

Перші   спроби   наукового   осмислення   механізму   лікувального   

і регулятивного впливу музики на емоційно-психологічний стан і на весь 

організм людини відносяться до XVII ст., а експериментальні дослідження 

– до кінця XIX – початку XX ст. 
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Фізіологічний вплив музики на людину заснований на тому, що 

нервова система, а з нею і мускулатура, мають здатність засвоєння ритму. 

Музика, як ритмічний подразник, стимулює фізіологічні процеси 

організму, що відбуваються ритмічно як у руховій, так і у вегетативній 

сферах. Ритми окремих органів людини завжди спільномірні. Між ритмом 

руху і ритмом внутрішніх органів існує тісний зв’язок. Ритмічні рухи 

являють собою єдину функціональну систему, руховий стереотип. 

Використовуючи музику як ритмічний подразник, можна досягати 

підвищення ритмічних процесів організму з економією енергетичних 

витрат [4]. Науковці виявили регулятивний вплив музики на різні системи 

органів людини і довели, що сприйняття музики прискорює серцеві 

скорочення, підвищує темп респірації. Пульс і дихання людини 

підсилюється під дією таких музичних подразників, як висота, сила звуку  

і тембру. Частота дихальних рухів і серцебиття змінюється залежно від 

темпу та тональності музичного твору. 

Музикотерапію як нову наукову галузь у 60–80-х роках ХХ століття 

зараховували до музикознавства, музичної психології медицини і до 

корекційної педагогіки. Це не випадково, адже до моменту становлення 

нової науки суміжні гуманітарні та медичні сфери знань вже мали 

достатньо велику кількість наукових теорій, розвинений науковий апарат  

і систему прикладних методів діагностики. Найбільш успішно 

музикотерапія   стала    розвиватися    в    співдружності    з    психіатрією  

і корекційною педагогікою. 

Сьогодні музикотерапія застосовується в медицині, причому не 

тільки в медичній психології, а й у сферах далеких від музики, наприклад, 

хірургії, стоматології. Лікувальна практика показує, що деякі музичні 

твори володіють обезболюючим ефектом, можуть зменшити страхи перед 

болем. Також розроблені музичні програми іншої лікувальної дії, 

приміром, імуностимулююча. 

Наведемо кілька показових прикладів. 

Музика здатна встановлювати загальний настрій, причому емоційне 

забарвлення образів, що виникають при її сприйнятті, різне, в залежності 

від індивідуальних особливостей музичного сприйняття, ступеня музичної 

підготовки, інтелектуальних особливостей слухача. 

Впливову дію співу на людину здавна використовували для 

лікування найрізноманітніших хвороб. Про фонопедичний методі знав 
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Демокрит: «Люди вимолюють своє здоров’я у богів. Їм невідомо, що вони 

і самі можуть впливати на своє здоров’я». Він звеличував спів як 

специфічний засіб для лікування деяких видів навіженості. 

Відомий угорський композитор Золтан Кодай у 1929 році писав: 

«Чудовий засіб впливу ритму – дисциплінування нервів, тренування 

гортані і легенів. Все це ставить спів поруч з фізичною культурою. Те й 

інше потрібно щодня – не в меншій мірі, ніж їжа». Дослідження 

американських вчених, що були проведені серед співаків оперної трупи, 

підтвердили, що спів не тільки розвиває грудну мускулатуру, легені, але й 

зміцнює серцевий м’яз. Відомо, що життя професійних співаків вище 

середнього. 

У співі в якості музичного інструменту виступає голосовий апарат 

людини. Всім музикантам є відомим той факт, що голос найсильніший за 

своїм впливом серед усіх музичних інструментів. Було проведено 

досліджування впливу на психіку голосів співаків різних жанрів – від 

академічних    до     рокерів.     Групу     аудиторів     становили     психологи  

і музикознавці. Їм давали завдання прослухати фрагмент у виконанні того чи 

іншого співака і визначити характер та ступінь його емоційної виразності за 

10-бальною шкалою. Академічні співаки зібрали максимальні бали щодо 

позитивних емоцій і станів радості і благополуччя. А солісти важкого року 

забрали 10 балів з оцінками протилежної дії. Групи ансамблів музики 

популярних напрямів зайняли проміжне положення. 

Широко застосовував спів в лікувальних цілях Арістотель. 

Впливовим оздоровчим засобом протягом століть служив і служить 

церковний спів. Нерідко спів оздоровлює не тільки слухачів, але і того, 

хто співає, хоча, на жаль, не завжди. 

Правильне дихання є запорукою правильної життєдіяльності всього 

організму. Вокальне дихання є референтним прикладом комфортного, 

здорового життєвого процесу. 

Найменше відхилення в розвитку будь-якої частини дихального 

апарату людини, з огляду на низку обставин, миттєво відбивається і на 

диханні. Про це в своїй книзі «Про спів та інші уміння» пише видатний 

співак нашого часу, вагнерівський баритон Бернд Вайкіль. Він вважає, що 

правильне дихання, мова або спів (а саме – вгорі розташованого усередині 

тіла повітряного стовпа) можна порівняти з повноцінним харчуванням. 
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У Стародавньому Єгипті за допомогою хорового співу лікували від 

безсоння. Вокалотерапією здавна лікували хворих. Навколо хворого 

водили хороводи, щоб він виявився в центрі максимального звукового 

впливу. Правильно знайдений звуковий резонанс, пісня і спів виступають 

справжнім лікарем. 

В наші дні ефективним визнаний метод відомого вчителя-дослідника 

Є. Ємельянова. За його системою щодня десятки тисяч дітей, підлітків       

і дорослих співають спеціальні вправи, спрямовані не стільки на 

лікування, як на розвиток здорового, сильного виразного голосу. 

Доктор мистецтвознавства, професор Галина Побережна, відомий 

український музикотерапевт, мистецтвознавець, професор Національної 

академії керівних кадрів культури і мистецтв, звертає увагу на доволі 

сильний вплив музики різних стилів і композиторів на емоційний стан,     

а також лікування сердечно-судинних хвороб, гіпертонії тощо [8]. 

Справді, різна музика дозволяє знизити частку медикаментів і покращити 

якість життя людини. 

Музикотерапія активно використовується в корекції емоційних 

відхилень, страхів, рухових і мовних розладів, психосоматичних 

захворювань, відхилень у поведінці, при комунікативних труднощах  

тощо. Лікувальна дія художнього співу, вокалотерапіі, характер її 

застосування в лікувально-оздоровчій практиці досліджується  

професором С.В. Шушарджаном [2]. Під час співу, особливо при 

академічній  манері,  у  внутрішніх  органах  людини  виникає  вібрація.  

С. Шушарджан довів на практиці, що грамотний вокал при поставленому 

диханні призводить до явного підвищення всіх резервних можливостей 

людського організму. Відомо, що спів сприяє лікуванню бронхіальної 

астми, інших бронхо-легеневих захворювань, гаймориту. 

Отже, спів впливає на життєво важливі органи і системи, активізує 

в людині енергетичні центри – благотворно діє на нирки, роботу 

щитовидної та залози внутрішньої секреції. 

Вивчення емоційної значущості окремих елементів музики – 

ритму, тональності, темпу, ладу тощо, показало їх здатність викликати 

стан, адекватний характеру подразника. А саме: мінорні тональності 

виявляють депресивний ефект, швидкі пульсуючі ритми  діють  

збудливо і викликають заперечливі емоції, м’які ритми заспокоюють, 

дисонанси – збуджують, консонанси – також заспокоюють. На думку 
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Сергія Шушарджана, музика володіє дванадцятьма різноманітними 

лікувальними впливами на людський організм. І це щонайменше. Адже 

лікуванню музикотерапією піддаються нервові розлади, безсоння, різні 

фобії, стреси, інші психоемоційні відхилення. 

Крім того, музична терапія також використовується в дерматології і 

навіть в медичних технологіях омолодження. Сергій Шушарджан 

зауважує: «Наші дослідження показали такі серйозні впливи музики, як 

вплив акустичних сигналів на активність клітин. При цьому глибоко 

змінюється гормональний фон людини, і метафорично можна сказати, що 

музичні акорди викликають своєрідні адекватні «акорди» в крові людини. 

Уміло та з розумінням використовуючи алгоритм музичного впливу, ми 

можемо програмувати оздоровлення і навіть омолодження організму» [12]. 

Позитивні емоції під час музичного прослуховування несуть 

«художню насолоду», що є не тільки рецепцією організму, а становить 

найвищу діяльність психіки. Болісні афекти, на думку Л. С. Виготського, 

піддаються деякому послабленню, навіть відбувається знищення 

внутрішніх страждань [3]. 

На початку XIX століття французький лікар-психіатр Жан Етьєн 

Домінік Ескіроль почав уводити музикотерапію в психіатричні установи. 

Застосування музики в медицині носило переважно емпіричний характер. 

Кожна з музико-терапевтичних шкіл Європи  мала свою концепцію. Так,  

у Франції   та    Голландії    музикотерапія    широко    використовується    

в практиці психотерапії і хірургії. Музика добирається з урахуванням її 

фізіологічного впливу на організм, особливостей людини та її 

захворювання. У Голландії музика використовується при лікуванні 

серцево-судинних захворювань. Певна класична музика позитивно 

впливає на серцево-судинну систему людини, допомагає впоратися із 

самотністю, покращує її самопочуття. 

Відомий французький отоларинголог А. Томатіс досліджував вплив 

звуків високої частоти на психіку людини. Він засвідчив, що людина не 

просто чує музичні звуки. Коливання, що сприймаються людиною, 

впливають на нерви внутрішнього вуха і, перетворюючись в електричні 

імпульси, направляються в мозок [7]. Шведська школа музикотерапії 

(засновник А. Понтвік) виходячи з концепції психорезонансу, вказує на 

глибинні шари людської свідомості, які резонують з гармонійними 

формами     і виявляються     доступними     для     розуміння.    А. Понтвік, 
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спираючись на погляди К. Юнга, на поняття «колективного несвідомого», 

розвинув уявлення про способи розкриття глибинних шарів психіки за 

допомогою співвідношень звуків та ефект обертонів [там само]. 

У США музикотерапія отримала визнання після Другої світової 

війни, коли вона успішно застосовувалася при лікуванні емоційних 

розладів у ветеранів. Подальший розвиток музикотерапії зазначався після 

демонстрації її ефективності  в роботі  з дітьми та людьми похилого віку. 

У США в 1950 році була створена Національна асоціація музичної терапії. 

Нині одним із найбільш відомих арт-терапевтичної центрів США є клініка 

музичної  терапії  Нордофф  Роббінса,  що  була  відкрита  в  1990  року    

в університеті Нью-Йорку. 

В Англії, у 1975 року було організовано Центр музичної терапії, 

який займається розробкою музично-терапевтичних програм для 

спеціальних шкіл і клінік Лондона. 

В Німеччині в 1985 році при медичному факультеті університету 

Віттен Хердеке було створено Інститут музичної терапії, де музикотерапія 

застосовується в багатьох галузях медицини: дитячої та загальної 

психіатрії, педіатрії, невропатології, інтенсивної терапії тощо [2]. 

Адекватний вибір музичної програми – ключовий фактор 

музикотерапії. Для того, щоб музика контактувала з людиною, вона має 

відповідати її емоційному стану. Ще в 1916 р В. Бехтерєв справедливо 

зазначив, що музичний твір, за своїм станом збігається з настроєм 

слухача, справляє сильне враження. Твір, що дисгармоніює з настроєм, 

може не тільки не подобатися, але навіть дратувати [6]. 

З ініціативи В. Бехтерєва у 1913 році був заснований комітет по 

дослідженню   музично-терапевтичних   ефектів,    взаємозв'язку   музики  

і медицини. До комітету увійшли видатні лікарі і представники музичного 

світу.  Спеціальні   дослідження   С. Корсакова,   В. Бехтерєва,   І. Догеля, 

І. Сеченова, І. Тарханова, Г. Шипуліна та інших науковців виявили 

позитивний вплив музики на різні системи організму людини: серцево- 

судинну, рухову, дихальну, центральну нервову систему. 

У  другій половині   XX століття арт-терапія   розроблялася 

і використовувалася  в лікувальних  і корекційних  цілях  як в різних 

напрямках медицини, так і в психології, зокрема в спеціальній психології [1]. 

Використання мистецтва в  лікуванні  і  корекції в  останні роки 

досягло чималих  успіхів  і  демонструє, що  особливо музика  надає 
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лікувальний і корекційний впливи на фізіологічні процеси організму і на 

психоемоційний стан людини. Ефективність використання різних видів 

арт-терапії в корекції і лікуванні підтверджується широким спектром 

робіт  з  музикотерапії   (Л. Брусилівський,   І. Гриньова,   В. Петрушин,   

Г. Побережна    та    ін.),    вокалотерапіі    (С. Шушарджан),    ізотерапії 

(А. Захаров, Р. Хайкін), бібліотерапії (В. Мурашевській, А. Міллер, Є. Pay, 

Ю. Некрасова та ін.), імаготерапії (І. Вольперт, Н.С. Говоров) тощо. 

Позитивний вплив мистецтва на центральну нервову систему 

відзначали психіатри А. Гройсман і В. Райков. Останній вказував також на 

психокорекційний вплив живопису на людину, особливо за його активної 

участі в образотворчій діяльності і створенні живописного твору. 

Спостереження психотерапевта С. Мамулова показали, що музика, 

виконувана на кларнеті і скрипці, допомагає нормалізації діяльності 

серцево-судинної системи [3]. 

У 1997 році у створеній Міжнародній академії інтегративної 

музикотерапії кращі досягнення сучасної клінічної та традиційної 

(народної) медицини, комп’ютерної технології і мистецтва були об’єднані 

в систему під назвою інтеграційна медицина. 

Вплив мелодійної музики забезпечує седативний ефект. Музика 

ритмічна, енергійна, з помірним темпом і динамікою є тонізуючою при 

відновлювальній дії судинної терапії, в тому числі при порушенні 

мозкового кровообігу [9]. 

На законність і можливості художнього впливу музики на людину 

звертав увагу В. В. Медушевський [5]. Студенти, викладацько- 

професорський  склад  Національної  академії  керівних  кадрів  культури  

і мистецтв завжди будуть пам’ятати приїзди знаного в усьому світі 

музиканта, мистецтвознавця В. Медушевського, його незабутні виступи    

і музикотерапевтичні настанови на міжнародних конференціях, 

зорганізованих доктором мистецтвознавства,  професором  В. Шульгіною 

і проведених очолюваною нею кафедрою в 2008, 2009, 2010, 2011 роках, 

що проходили в НАКККіМ. 

Досягнення у сфері застосування музично-терапевтичних засобів 

цілком відповідають медичним даним про психосоматичну природу великої 

кількості захворювань людини. Досить нагадати, що до числа психічних 

компонентів патогенезу багатьох захворювань відноситься і стрес-реакція 

людини, відкрита і описана Г. Сельє. Стрес, на думку Г. Сельє, виникає тоді, 
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коли організм змушений «пристосовуватися» до нових умов життя, що 

вимагає значних витрат енергетичних ресурсів організму і може призвести 

до  його  виснаження.  Тому  принциповим  підходом  до  «зняття   стресу»  

є оптимізація різких реакцій на стресогенні чинники, і тут незамінним 

помічником може стати спеціально дібрана музика. 

Деякі   види   музикотерапії    викликають    адаптаційну    реакцію   

у людини, підтримку якої за допомогою регулярних занять призводить не 

тільки до лімітування стресу, але й надає позитивну дію на процеси 

регенерації і підвищення загальної резистентності організму. 

Оздоровча музикотерапія на відміну від клінічної, що 

використовується з медичної точки зору, застосовується для активізації 

життєвих сил людини, його резервних можливостей. Особливо часто 

оздоровчу музикотерапію застосовують для зняття нервової напруги, 

перевтоми, для загального оздоровлення в умовах санаторно-курортного 

лікування тощо. Сеанси оздоровчої музикотерапії сприяють ліквідації 

наслідків стресів і підвищення працездатності [13]. Зазначене можна 

віднести до особливостей музикотерапевтичного впливу. 

Вирізняються кілька напрямів використання мистецтва, серед яких 

поширеними є: психофізіологічний (здійснює корекцію психосоматичних 

порушень), психотерапевтичний (пов’язаний з психоемоційною сферою), 

психологічний (виконує катарсисну, регулятивну, комунікативну функції), 

соціально-педагогічний (пов’язаний з розвитком естетичних потреб, 

розширенням загального і художньо-естетичного кругозору, з 

активізацією потенційних можливостей дитини в практичній художній 

діяльності та творчості) [10]. 

Реалізація цих напрямів роботи здійснюється через певні 

психокорекційні та корекційно-розвивальні методики, які 

використовуються у сьогодення в арт-педагогіці та арт-терапії. 

Разом з тим, практично всі методи і технології, народжені в надрах 

клінічної і оздоровчої музикотерапії, можуть використовуватися в роботі не 

тільки з хворими, а й здоровими людьми. Як правило, сеанси музикотерапії 

бувають груповими, що не виключає індивідуальних програм. 

Отже, як метод біорезонансної терапії, музикотерапію необхідно 

використовувати в якості провідного чинника впливу (прослуховування 

музичних творів, індивідуальне та групове музикування) і корекції – 

доповнення музичним супроводом інших прийомів для підвищення 
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ефективності їх впливу. Можна полемізувати на тему необхідності 

застосування музикотерапії, в тому числі вокалотерапіі, але в цілому не 

можна недооцінювати роль цього нового напряму для розвитку сучасної 

науки. Ернест Ансерме зауважував: «Музика викликала до життя 

найбільшу історію, але людина – рушійна сила музики – так і не набула, 

ба більше, навіть не усвідомила необхідності щодо вироблення ясної уяви 

про явище, яке вона так назвала» [4]. 

Таким  чином,   продюсування   музикотерапії   та   її   лікувального  

і регулятивного   впливу  на  емоційний  стан  людини  є   завжди  на  часі  

і потребує проведення подальших досліджень. 
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МІЖНАРОДНІ КОНКУРСИ ТА ФЕСТИВАЛІ 

У ПРОДЮСЕРСЬКИЙ ДІЯЛЬНОСТІ СЬОГОДЕННЯ. 

МІЖНАРОДНИЙ КОНКУРС-ФЕСТИВАЛЬ ДИТЯЧО-ЮНАЦЬКОЇ 

ТВОРЧОСТІ «ПРОФЕСТ» 

 

International Competitions And Festivals In The Production Of The 

Present. International Contest-Festival Of Children And Youth Creativity 

«PROFEST» 

 

Естетичне виховання підростаючого покоління, підтримка і розвиток 

творчих здібностей, самодіяльної творчості, підвищення творчої 

активності дітей і підлітків, організація їх дозвілля та активного 

відпочинку в сьогодення вбачаються актуальними. 

Важливим також постають творче спілкування дітей і молоді, 

виявлення нових талантів, можливість ознайомлення із зразками 

національної культури і мистецтва різних країн. Саме такі цілі і завдання 

постають  перед  організаторами  Міжнародних  фестивалів  і  конкурсів,  

в яких я є керівником. Одним із великих творчих міжнародних проектів, 

що проводяться в Україні спільно з Республікою Білорусь і презентують 

творчість різних народів світу, є Міжнародний конкурс-фестиваль дитячо- 

юнацької творчості «ПРОФЕСТ» (див. рис. 1). 



173  

 

Рис. 1. Логотип Міжнародного конкурсу-фестивалю 

дитячо-юнацької творчості «ПРОФЕСТ» 
 

Журі під головуванням Героя України, народного артиста України 

Григорія Миколайовича Чапкіса, знаних в Україні та за її межами 

фахівців, членів міжнародного журі – доктора філософії, професора 

Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв Світлани 

Садовенко, заступника директора Київського міського центру народної 

творчості та культурологічних досліджень Жанни Румко, хореографа 

Наталії Нога та інших, ставить за мету виявлення найбільш талановитих 

дітей і колективів, надаючи в подальшому розвиток творчих талантів, 

збереження і передавання у спадок культурних традицій народів різних 

країн світу, удосконалення системи художньо-естетичного розвитку (див. 

рис. 2, 3). Під час проведення конкурсів-фестивалів «ПРОФЕСТ», які 

проходять чотири рази на рік (зима, весна, літо, осінь) створюється 

атмосфера незабутнього творчого свята для підростаючого покоління. 

Відчувається виховання у дітей любові до мистецтва і краси, формування 

естетичного смаку. 
 

Рис. 2, 3. 

На фото: Голова міжнародного журі Григорій Чапкіс та члени журі – 

Жанна Румко і Світлана Садовенко (зліва – направо) 
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Номінаціями фестивалю є: хореографія (танці народів світу; 

естрадний танець; сучасна хореографія; спортивна хореографія; 

класичний танець) (див. рис. 4), вокальне мистецтво (солісти, дуети, 

ансамблі в академічному/класичному, народному, естрадному та 

джазовому вокалі; хоровий спів); інструментальне виконавство  за 

видами інструментів (клавішні музичні інструменти; струнні музичні 

інструменти; смичкові струнні музичні інструменти; духові музичні 

інструменти; язичкові музичні інструменти; ударні музичні інструменти; 

електронні музичні інструменти); театральний жанр (художнє читання; 

народний театр; театр пластики і жесту; театр естрадних мініатюр; мюзик- 

хол; ляльковий театр; театр мод; експериментальні жанри; дитячий 

спектакль; мініатюри і уривки з дитячих вистав; стендап та інше); 

оригінальний жанр (циркові номери; театри ляльок; пластика; пантоміми 

та інше); декоративно-прикладне мистецтво (образотворче мистецтво; 

ліплення, скульптура; аплікація; вишивання; випалювання та інше); жанр 

самодіяльної творчості (див. рис. 5). 
 
 

Рис. 4. На фото: Під час конкурсних змагань 

 
Конкурсно-фестивальна програма проводиться з урахуванням віку 

учасників. Також в конкурсі-фестивалі можуть брати участь викладачі 

колективів, але з позначкою в заявці «професіонал». 
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Рис. 5. На фото: Самодіяльний колектив із Білорусі 

Вікові категорії: дитяча – від 3 до 6 років; молодша категорія від 6 до 

9 років: I категорія 6-7 років; II категорія 8-9 років; середня категорія від 

10 до 13 років: I категорія 10-11 років; II категорія 12–13 років; старша 

категорія від 14 до 17 років: I категорія 14–15 років; II категорія 16- 

17років; професіонали – від від19 і вище; змішана категорія. 

Критерії оцінки. Конкурсну програму оцінює міжнародне журі 

(народні та заслужені артисти, діячі культури і мистецтв, представники 

шоу-бізнесу) за 10–12 бальною шкалою, за результатами голосування журі 

складається рейтинг і розподіляються місця. 

Остаточний склад журі затверджується дирекцією за 10 днів до 

початку конкурсу-фестивалю. Журі залишає за собою право коригувати 

програму і виступи конкурсантів. Рішення журі оформлюється у вигляді 

протоколу, є остаточним і оскарженню не підлягає. 

Критеріями оцінювання (10 балів) в хореографії виступають: рівень 

хореографічної підготовки, пластика – 2 бали; музикальність і виразність 

виконання – 2 бали; композиція танцю – 2 бали; співвідношення 

хореографічної лексики, музичного матеріалу і сценічного костюма – 2 бали; 

відповідність репертуару виконавським можливостям і віковій категорії 

виконавців – 2 бали. У вокальному мистецтві критеріями оцінки журі 

становлять (10 балів): чистота інтонування – 2 бали; дикція, ритмічність, 

якість звучання – 2 бали; артистизм, сценічний вигляд, естетика виступу – 
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2 бали; відповідність репертуару виконавським можливостям і віковій 

категорії виконавців – 2 бали; втілення музичного образу – 2 бали. 
 

Рис. 6. На фото: 

Нагородження переможців конкурсу членами журі на сцені 
 

Рис. 7. На фото: Нагородження дипломами лауреатів та дипломантів 

Міжнародного конкурсу від Маестро Григорія Чапкіса запам’ятаються 

учасникам назавжди 
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Інструментальне виконавство (10 балів): техніка виконання, ступінь 

володіння інструментом – 2 бали; Музикальність, культура звуку – 2 бали; 

втілення музичного образу – 2 бали; відповідність репертуару 

виконавським можливостям і віковій категорії виконавців – 2 бали; 

артистизм, сценічний вигляд, естетика виступу – 2 бали. 

Театральне мистецтво (12 балів): режисерсько-педагогічна робота: 

відповідність вибору матеріалу виконавським можливостям дітей, ступінь 

звільнення особистісних якостей маленьких артистів. – 2 бали; 

виконавська (акторська) майстерність: емоційна заразливість, свобода 

володіння тілом і голосом, вміння спілкуватися з партнером і глядачем, 

пластична виразність – 2 бали; органіка дії словом: вільне дихання, якість 

голосоведіння, чітка дикція – 2 бали; сценічне рішення педагога – 

режисера при втіленні задуму матеріалу: мізансценування, сценографія 

(костюми, декорації), світлове оформлення, наявність музики – 2 бали; 

ідейність матеріалу (виховний момент) і художньо-естетичне втілення 

(гармонія всіх складових сценічного шоу) – 2 бали. 

Художнє  слово   (12  балів):  техніка  мовлення  –  свобода  дихання  

і голосоведіння, органічність в дії словом, емоційність – 2 бали; при 

виконанні віршів – вміння тримати ритм віршового рядку, зберігати 

мелодику авторської інтонації, виразність авторського слова і звуку, 

своєрідність авторського римування – 2 бали; при виконанні твору – 

вміння володіти перспективою оповідача – 2 бали; акторська майстерність 

– органіка існування під час виконання, ступінь впливу на слухача, 

володіння силою слова – 2 бали; художньо-естетичне вирішення – музика, 

світло, сценічний вигляд – 2 бали; відповідність репертуару виконавським 

можливостям і віковій категорії виконавців – 2 бали. 

Мода (12 балів): оригінальність та актуальність ідеї, творчий підхід – 

2 бали; образність розкриття теми колекції, видовищність, акторська 

майстерність, дефіле та хореографія – 2 бали; музично-художнє 

оформлення – 2 бали; цілісність композиції, сценічна культура  виконання 

– 2 бали; новизна форм і матеріалів – 2 бали; майстерність і якість поданої 

роботи – 2 бали. 

Декоративно-прикладна творчість (12 балів): фантазія у вжитку 

виробів, що виготовляються, володіння обраної технікою – 2 бали; 

застосування нових технологій і матеріалів, нетрадиційне застосування 

відомих матеріалів – 2 бали; художній смак, оригінальність, образність –  

2 бали; композиційне рішення – 2 бали; кольорове рішення роботи, 
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виразність   національного   колориту    –    2    бали;    естетичний   вигляд 

і оформлення роботи, відповідність віку – 2 бали; 

Всі солісти, дуети, тріо, квартети представляють 1 номер тривалістю 

не більше 4 хв. Колективи представляють не більше 2-х номерів, загальна 

тривалість номерів не повинна перевищувати 8 хвилин. У разі, якщо в 

постановці беруть участь понад 25 осіб, тоді тривалість виступу дозволено 

збільшити до 10 хв. Театральний жанр, театри мод – 1 номер тривалістю 

не більше 10 хв. Для всіх номерів, тривалість яких перевищує зазначений 

час, питання  вирішується  в  індивідуальному  порядку.  Колективи  від  

50 осіб можуть виконати 3-4 номери загальною тривалістю до 15 хв. 

Декоративно-прикладна творчість: 2-3 роботи. 

У кожній номінації присвоюється звання Лауреата I, II і III ступенів, 

а також звання Дипломанта. 

Лауреати нагороджуються дипломами та медалями, цінними 

подарунками. 

Дипломанти нагороджуються Дипломами та медалями Учасника 

(див. рис. 6, 7). 

Всі педагоги, керівники дитячих творчих колективів, що 

представляють учасників, нагороджуються грамотами за підготовку дітей 

до Фестивалю. 

«Приз глядацьких симпатій» вручається переможцям онлайн- 

голосування. Визначається 2 переможці: Один в індивідуальному номері. 

Один – в груповому номері. 

Інформаційне забезпечення: Організаційні та технічні вимоги до 

конкурсної програми: Колективи та окремі виконавці можуть виступати 

як в одній, так і в декількох номінаціях. 

Технічні вимоги: носіями фонограм є CD-диски або флешки з 

високою якістю звуку. Конкурсні твори виконуються тільки під 

«мінусову» фонограму (допускається прописаний «бек-вокал» тільки в 

приспіві). Не допускається виступ вокалістів в конкурсній програмі під 

фонограму «плюс». 

Підготовку та проведення конкурсу-фестивалю здійснює оргкомітет. 

Порядок виступу визначається оргкомітетом заздалегідь, виступи 

проводяться як блоками, так і окремими номерами. 

Організатори залишають за собою право вносити зміни в номінації 

фестивалю в залежності від поданих заявок. 
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Оргкомітет має право використовувати і поширювати (без виплати 

гонорару учасникам та гостям конкурсу) аудіо та відеозаписи, друкованої 

та іншого роду продукції, вироблені під час проведення заходів конкурсу 

та за його підсумками. 

Під час проведення конкурсу всі учасники можуть відвідувати 

майстер-класи. 

На конкурсі надається Статус Почесного гостя, який присвоюється 

представникам установ, спонсорів, а також громадським і державним 

діячам, запрошеним на фестиваль. Почесному гостю надається вільний 

доступ на всі заходи. 

Державні, громадські, комерційні та інші організації, ЗМІ та фізичні 

особи можуть надавати будь-яку допомогу для проведення фестивалю або 

виступати в якості інформаційних партнерів. 

Учасники Фестивалю мають право на рекламу свого спонсора. Для 

цього учасники в електронному вигляді висилають логотип спонсора 

/ якщо є /, назва фірми, ПІБ директора. 

Творчі колективи – учасники Фестивалю повинні мати відповідну 

кількість супроводжуючих осіб, які гарантують безпеку учасників і які 

несуть повну відповідальність за підтримання дисципліни, а також за 

життя і здоров'я дітей. 

До участі в програмі фестивалю не допускаються роботи низької 

якості, що містять текст або відеоряд непристойного характеру, що 

порушують законодавство України. 

Організатор виставки гарантує конфіденційність особистих 

персональних даних учасників. 

Всі     витрати     з     доставки     дипломів,     подарунків,     призів     

і відповідальність за їх відправку поштою несе організатор (електронна 

адреса: profest.com.ua@gmail.ua). 

Оргкомітет пропонує проживання в Києві в хостелах, а також цікаві 

екскурсійні програми по Києву, відвідування цікавих місць для дітей та 

молоді:  містечка професій  «Kid  Ланд»,  аквапарку «Dream Island», музею 

«Експеріментаніум», батутного парку, парку розваг і багато іншого.  

Повну інформацію можна знайти на сайті: http://profest.com.ua/ 

Отже,  Міжнародний  конкурс-фестиваль  дитячо-юнацької творчості 

«ПРОФЕСТ» покликаний підтримувати розвиток дитячих та юнацьких 

творчих колективів України, а також ближнього і далекого зарубіжжя. 

http://profest.com.ua/
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Організація подібних заходів займає значне місце в роботі 

продюсера. Водночас це дуже необхідна місія, яка створює платформу для 

обміну досвідом та художніми досягненнями творчих колективів України 

та Білорусі, підвищення професійної майстерності керівників дитячих 

творчих колективів, розширення кругозору та інтелектуального рівня 

дітей і молоді. 

 

 
Сінельніков Іван Григорович (Ivan Sinelnikov), 

доцент, доцент кафедри музичного мистецтва КНУКіМ, 
керівник фольклорного ансамблю «Кралиця» КНУКіМ, 

заслужений працівник культури України 

(м. Київ, Україна) 

 

ПРОДЮСЕРСТВО У СФЕРІ МУЗИЧНОЇ ФОЛЬКЛОРІСТИКИ: 

УКРАЇНСЬКІ РЕАЛІЇ СЬОГОДЕННЯ 

 

Productions In The Field Of Musical Folklore: 

Ukrainian Realities Of The Present 

 

Почнемо з того, що промостратегії, тобто механізму презентації та 

системного просування фольклористичого мистецького продукту в сфері 

українського шоу-бізнесу, на сьогодні фактично не існує. Погоджуючись 

із  Р. Лоцман,  наголосимо,  що  менеджерська  робота  у  цій  галузі  не     

є досконалою, «адже відсутнє постійне фінансування та відповідний штат 

працівників. Вся робота, пов’язана з реалізацією проектів, виконується на 

безкоштовній,   добровільній    основі.    Волонтерство,    професіоналізм   

і щирий патріотизм – це головні засади діяльності .., що черпає енергію 

«від народу і несе її далі в народ» [1, с. 32]. 

Основними інституціями, що «формують та реалізують державну 

політику, впливають на розвиток культурної сфери окремих топосів», 

відтак – відіграють особливу роль і мають значний вплив «на 

культуротворчі процеси розвитку культури регіонів України», відіграючи 

фактично функції «продюсерів культуротворчих ідей та конструктивних 

дій в Україні» сьогодні є Центри народної творчості. «Центри народної 

творчості для колективів усіх жанрів, клубних закладів, працівників 

культури та учасників народної творчості є продюсерами. Адже, саме 
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вони знаходять, організовують, допомагають професійно розвиватись та 

підтримують їх діяльність» [2, с. 42]. 

Це один із аспектів цілого кола питань, пов’язаних із активним 

просуванням в інформаційному просторі і популяризацією нематеріальної 

культурної спадщини українського народу, що безпосередньо є пов’язаним 

із збереженням національної ідентичності і самосвідомості («самості») 

українців як спадкоємців і носіїв унікальної етнічної культури. Однак, 

зауважимо: історично склалося так, що «… в історії вторинного життя 

народної пісні головне функціональне та виконавське навантаження 

припадає   на   хорове  виконавство...  Та   й   сам   термін  «фольклоризм» 

в сучасному світі має декілька значень. Дехто надає йому негативного 

змісту, розуміючи під цим словом псевдонародні стилізації, які призводять 

до нівеляції національних витоків. На думку інших – це вторинне 

побутування фольклору. Слід зазначити, що для традиційної культури 

хоровий спів не є типовим, тоді як ансамблевий є нормативним» [3, с. 102]. 

На нашу думку, Центри народної творчості, так склалося історично за 

підтримки тодішньої влади, займаються сьогодні підтримкою саме 

традиційної культури хорового співу (як форми виконавського 

фольклоризму), яка поступово віддає свою першість на сцені і у побуті 

більш природній і притаманній українському народові формі традиційного 

гуртового   співу.  Вокальні    ансамблі    сучасного    побутування    (термін 

І. Павленка), що репрезентують традиційну музичну культуру українського 

народу і до яких належать автентичні гурти, науково-етнографічні ансамблі, 

ансамблі пісні і танцю, дитячі фольклорні колективи, – уособлюють у своїй 

творчості різні форми сценічної інтерпретації фольклору. 

На жаль,  деякі сучасні колективи – представники так званого 

молодіжного  фольклорного   руху   не   завжди  коректно  використовують 

і виносять на сценічні майданчики, а отже – популяризують і просувають 

фольклористичний регіональний матеріал (починаючи від обробок народних 

пісень, зроблених без врахування регіональних особливостей першоджерел, 

або переспівувань зі сцени не притаманного регіону побутування колективу 

музичного     матеріалу,     почутого     від     іншого     колективу,     або    вже 

«розкрученого» і розтиражованого через Інтернет; і закінчуючи 

«штамповою»  поведінкою  (однакова  постава  і однакові  рухи  рук, занадто 

«картинна» поведінка на сцені тощо). У такому випадку С. Грица 

використовує  термін  «псевдофольклор»,  у кращому випадку –адаптація під 
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фольклор, а І. Земцовський піднімає питання про існування не лише так 

званих «вторинних», але й «третинних» і «четвертинних» колективів. 

Разом із О. Овсієнко наголосимо: «Аналізуючи вищезгадані факти, 

хочеться звернути увагу на важливість пласту народної пісні у розвитку 

сучасного мистецтва та важливість її продюсування. Адже музичний 

фольклор став тією основою, на якій виросла професійна творчість 

сучасних виконавців» [3, с. 103]. Не можемо не погодитися із думкою      

п. О. Овсієнко: «Продюсери … відіграють значну роль у формуванні 

поглядів та смаків населення, створюють кумирів та визначають тенденції 

подальшого розвитку мистецтва. А останнім часом, перебігом активізації 

процесів самоусвідомлення, фольклор відіграє особливо велике значення, 

він стає необхідним елементом нових популярних композицій, які 

подобаються широким масам» [3, с. 104]. У цьому контексті поговоримо 

про використання фольклорного музичного матеріалу в творчості 

сучасних гуртів – новітніх музичних формацій і проектів. 

Таким проектом, якому пощастило  із професійним продюсуванням  

і який є знаковим для сучасного мистецького простору України з точки 

зору просування якісного нового фольклористичного музичного продукту 

(і   в   Україні   і   за  її   межами)   сьогодні,   безперечно,  є етно-хаус-гурт 

«ДахаБраха» (арт-менеджер Ірина Горбань, продюсер Влад Троїцький), – 

гурт, що має свій візуальний і слуховий бренд, музика якого є  

впізнаваною і цікавою. Творчу концепцію «ДахаБрахи» науковці 

розглядають у контексті напряму worldmusic. «Жанр етно-хаосу, у якому, 

за власним визначенням, працює колектив», – пише Ю. Карчова, – «це не 

автентичне відтворення традиційних зразків народної української 

творчості, а ніби їх адаптація до сучасного слухача. Серед музичних явищ, 

що вплинули на формування виконавської стилістики «ДахаБрахи» – 

давньоукраїнська пісня, ритми та мелодії Сходу, американський 

мінімалізм, гра малійських музикантів (Tinariwen). Найважливіші ознаки 

українського народнопісенного виконавства поміщаються «у світовий 

контекст», набувають екзотичного інструментального супроводу, котрий 

відіграє  значну  роль  у  процесі   осучаснення   фольклорних   зразків»  

[4, с. 11]. Зрозуміло, що сценічну діяльність гурту «ДахаБраха» не можна 

характеризувати як автентичне виконання чи як відтворення селянської 

традиційної пісні як глибокого й повноцінного явища, що базується на 

засадах локальних традицій і виконується у первинному побутовому 

варіанті.      Безперечно,      що      творчість      «ДахиБрахи»   «демонструє 
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полівекторність утілень української народнопісенної виконавської 

парадигми при загальному прагненні збереження ідентичності 

українського фольклору» [там само]. 

Підсумовуючи,     наголосимо     на     тому,    що     успішність гурту 

«ДахаБраха» (як музична, так і фінансова) формувалася поступово, рік за 

роком, лише через певний термін існування гурту про нього почали 

активно  говорити  на  Батьківщині  (хоча  за  кордоном  на  той   час  наші 

«дахівці» вже були достатньо впізнаваними завдяки участі гурту у 

численних музичних фестивалях, що також використовувалося 

менеджером гурту для його популяризації і «розкрутки»). Це сьогодні 

гурт є учасником багатьох відомих зарубіжних музичних шоу (прямий 

ефір на Бі-Бі-Сі), автором саундтреку до популярного американського 

серіалу «Фергі» і реклами бренду парфумів Девіда Бекхема; сьогодні гурт 

вже має тур Україною (а не «лише» Канадою, Англією, США, країнами 

Латинської Америки, Австралією) і збирає переповнену залу фанатів в 

найбільшому в Україні палаці мистецтв у м Києві. Уся тринадцятирічна 

історія існування гурту «ДахаБраха» є свідченням того, що без належного 

продюсування не можна бути почутим і реалізованим. 
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На початку ХХІ-го століття музичні пошуки у сфері сценічного 

втілення фольклорного матеріалу стали одним із найпотужніших і 

найцікавіших жанрів, що приваблюють увагу продюсерів і музикантів - 

практиків, але механізм презентації та системного і успішного просування 

музично-фольклористичних мистецьких явищ в українському сценічно- 

мистецькому середовищі та у сфері музично-розважальної індустрії на 

сьогодні ще не є сформованим. 

Коло питань, пов’язаних із активним просуванням в інформаційному 

просторі і популяризацією нематеріальної культурної спадщини 

українського народу, – саме такими бачимо основні завдання 

продюсування музичного фольклору як жанру у сучасних умовах, 

головною метою чого вважаємо збереження національної ідентичності і 

самосвідомості українців як спадкоємців і носіїв унікальної етнокультури, 

– є широким і об’єднує в собі багато аспектів. На нашу думку, одним із 

головних на сьогодні є питання підготовки молодих фахівців – 

дипломованих бакалаврів і магістрів з музичної фольклористики, 

спроможних генерувати нові ідеї, базуючись на підґрунті традиції, 

створювати новий музично-фольклористичний продукт, не перериваючи   

і не псуючи трансмісію фольклорної традиції. В цьому випадку усі 

дотичні до даного виду діяльності (викладачі мистецьких вишів, 

керівництво ВНЗ, працівники фахових міністерств і департаментів і т. ін., 

специфічну менеджерську діяльність яких вбачаємо у відповідальності за 

кінцевий «продукт», тобто якість компетенцій і компетентностей 

випускників  –  фольклористів) виконують кілька продюсерських завдань: 

«стратегічне (проведення аналізу ситуації, розробка прогнозів, стратегії, 
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складання бізнес-плану, координація процесу), адміністративне (контроль, 

оцінка результатів, здійснення корекційної діяльності, заохочення та 

покарання), експертно-інноваційне (знайомство з новинками ринку, їх 

кваліфікована оцінка і створення умов для невідкладного впровадження    

в практику), соціально-психологічне (створення в колективі сприятливого 

морально-психологічного клімату, підтримка традицій,.. формування 

відповідних стандартів поведінки, мотивування, активізація, 

стимулювання)» [1, с. 26]. 

З огляду на реалії, в яких здійснюють свою науково-педагогічну та 

науково-творчу діяльність сучасні мистецькі виші України, і саме ті, де 

готують фахівців – музикантів – фольклористів, майбутніх керівників 

фольклорних колективів, викладачів фольклорно-етнографічних 

дисциплін, можемо констатувати, що продуктивне і результативне 

багаторічне продюсування  розвитку  музично-фольклористичної  освіти  

в Україні здійснюється лише у Київському Національному університеті 

культури і мистецтв, де, за цілковитої підтримки керівництва вишу, вже 

понад 27 років цю спеціалізацію очолює і «веде за собою» професор, 

заслужений працівник культури України Іван Сінельніков. 

Науково-етнографічний (за класифікацією І. Павленка) фольклорний 

ансамбль «Кралиця» КНУКіМ, яким увесь цей час керує і який по-суті 

продюсує п. Іван Сінельніков, фактично є кузнею фахівців, які на сьогодні 

є гордістю Маестро Сінельнікова і є представниками нової генерації 

молодих українських фольклористів – викладачів і артистів, що 

акумулюють  у  своїй  музично-фольклористичній  діяльності  традиційні  

і новітні тенденції розвитку української і світової культури. Це вже відомі 

в Україні музиканти і шоумени Максим Бережнюк («Дніпро», «The 

Docks»), Ігор Перевертнюк («Чорноморці»), Людмила Капітонова («Folky 

Funky»), Сусанна Карпенко («Божичі»), Тимофій Музичук («Дніпро», 

«MniShek», «Згарда»), Валерій Гладунець («Полікарп»), Северин 

Данилейко («Гуляйгород», «Хорея Козацька»), Юлія Юріна («YUKO»), 

Інна Ковтун («Рожаниця»), Олена Видрич («Кросна») та інші, – це тільки 

початок переліку випускників «Кралиці», що створили свої гурти – від 

традиційного фольклору до рок-фольку і електро-фольку, і таким чином 

сьогодні насичують мистецький шоу-простір України українським 

етнічним музичним продуктом. 

Цей  перелік  не  буде  повним  без  імен  учасників  етно-хаус-гурту 

«ДахаБраха»  –  Олена  Цибульська,  Ірина  Коваленко  і  Ніна Гаренецька, 
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отримавши старт у фольклорному ансамблі «Кралиця», за тринадцять 

років існування свого гурту змогли досягти світової популярності (чого 

вартує лише саунд-трек «ДахиБрахи» до американського серіалу «Фергі»  

і реклами парфумів Девіда Бекхема). Творчість Гурту «Даха Браха», як 

одна із множинних «варіативних інтерпретацій народнопісенного 

виконавства в сучасній мистецькій практиці», сьогодні є одним із 

популярних об’єктів мистецтвознавчих досліджень з метою визначення 

рівня «осягнення специфіки виявлення… ментальних основ як чинників… 

перманентної та іманентної національної репрезентативності» та 

осмислення «тенденцій буття народнопісенного виконавства, 

особливостей інтерпретування його парадигмальних ознак у сучасній 

професійній музичній практиці» [2, с. 3]. 

Пан   Іван    Сінельніков    для    учасників    ансамблю    «Кралиця»  

є безперечним лідером, адже однією із основних рис і завдань продюсера 

у сучасному мистецькому просторі є лідерство (першість), тобто 

«продюсер-менеджер є інтегратором, свого роду контролером, що стежить 

за тим, щоб конкретні дії членів його команди не суперечили загальним 

інтересам, не підривали внутрішню єдність групи,… в необхідних 

випадках він виступає організатором їх захисту». Всі означені вище 

функції менеджера – керівника колективу є важливими, однак остання, 

функція лідера, є найважливішою і без неї важко було б добитися 

досягнення результатів [1, с. 27]. 

Зрозуміло,   що   популяризація    фаху    «фольклорист»    у   КНУКіМ 

і відповідно – збільшення набору абітурієнтів за окресленим фахом (цю 

тенденцію простежуємо протягом останніх кількох років), – здійснюється 

керівником фольклорного ансамблю «Кралиця» не лише в університетських 

аудиторіях. Хоча зневажати роль аудиторної роботи у формуванні 

майбутнього фахівця – фольклориста не потрібно: саме в аудиторії студенти 

засвоюють основні принципи роботи із автентичним матеріалом, що їх 

диктують сучасні реалії, адже «процес адаптації й трансформації 

традиційної пісні в сценічних умовах потребує принципової переоцінки так 

званих «форм засвоєння» та проявів «вторинності» народної пісні» [3, с. 

101], бо «для передачі фольклору необхідне його досконале вивчення, 

інакше виникає «ходячий штамп» [3, с. 102]. 

Зауважимо також, що «головною метою продюсування є зробити 

проект   успішним,   цікавим   для   широкого   кола»   [3,   с.   103],  однак, 

«в ситуації відсутності навиків культурної навігації, молодь обирає шлях 
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найменшого     супротиву»,     тобто     активного     засвоєння    яскравого, 

«розкрученого»,  того,  що  легко  упізнається  [4,  с.  102].  Які  чинники 

«розкручують» спеціалізацію «музичний фольклор», роблять її 

привабливою для абітурієнтів КНУКіМ? По-перше, це PR, який на 

сьогодні є пріоритетним напрямком у формуванні іміджу фольклориста як 

затребуваного фахівця на українському ринку праці. Існує кілька PR- 

методів просування музичних груп і артистів на арені українського шоу- 

бізнесу, основні із цих методів успішно використовуються п. Іваном 

Сінельніковим у просуванні фольклорного ансамблю «Кралиця», а отже – 

популяризації  фольклористичної  спеціалізації  в   КНУКіМ.  Це  робота   

з пресою (численні інтерв’ю керівника і учасників ансамблю на 

Національному   і    обласних    радіо   і    ТБ),   участь    у   Міжнародних   

і Всеукраїнських  фестивалях  і  конкурсах  з  подальшим  розміщенням     

і ротацією    аудіо-    і    відеоматеріалів    на    спеціалізованому    каналі   

І. Сінельнікова в YouTube, у соцмережах «Facebook» та «Instagram» 

(сторінки І. Сінельнікова та у групі фольклорного ансамблю «Кралиця»). 

Неабияку роль у популяризації фаху фольклориста в КНУКіМ відіграють 

імена випускників, названі вище, а також участь студентів і випускників – 

краличан  у  «розкручених»   ТБ-проектах:   згадаємо   участь   «Кралиці» 

у зйомках новорічного фільму «Різдво із Тіною Кароль» та численних 

випусках популярного музичного шоу «Фольк-мюзик» з Оксаною Пекун, 

а також участь Юлії Юріної, Олексія Зайця, Сусанни Карпенко, Людмили 

Капітонової та інших у надзвичайно популярному шоу на каналі «1+1» 

«Голос країни». Як чинник популяризації фольклористичного фаху 

назвемо також участь викладачів – фольклористів КНУКіМ у журі 

різноманітних музичних фестивалів і конкурсів, як в Україні, так і за її 

межами; а також проведення майстер-класів «Кралиці» і п. Івана 

Сінельнікова для широкого загалу бажаючих опанувати українські 

регіональні манери співу (Київ, Чернігів, Житомир, Рівне, Львів тощо). 

Поширенню зацікавленістю фахом фольклориста сприяли також численні 

перемоги    «Кралиці»     та     її     солістів     у     багатьох     Міжнародних 

і Всеукраїнських  музичних  конкурсах,  як  от  перемога  Юлії  Вітранюк  

і Софії Рубан, які стали Лауреатами в номінації «Сольний спів» вже 

досить  вагомого  Київ-етно-мюзик-фесту  «Віртуози  фолку»  (Київ,  2017 

і 2018 рр. відповідно). 

Зрозуміло, що винесена в назву нашої статті тема не може 

обмежитися однією розвідкою, але безперечно, що за 27 років творчої 
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діяльності «Кралиці» назва колективу і ім’я її керівника вже стали певним 

брендом якості музичного і сценічного фольклористичного продукту, 

зрозуміло, що «завдяки створенню бренду продукцію артиста будуть 

чекати і гарантовано купувати» [1, с. 28]. 
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ОСОБЛИВОСТІ ДИЗАЙНУ 

СУЧАСНОЇ УКРАЇНСЬКОЇ НАРОДНОЇ ЛЯЛЬКИ 

 

Українська народна лялька  як мистецький об`єкт, який концентрує  

у собі народну етику й естетику, належить одночасно до духовної та 

матеріальної сфери. Сучасна народна лялька сприяє поєднанню 

технологічного та мистецького аспектів, які вимагають від авторів 

дизайнерського вирішення та оригінальних ідей художньо-проектної 

діяльності щодо втілення творчого задуму. На сучасному етапі 

http://www.dissercat.com/content/folklor-sovremennoi-gorodskoi-molodezhi-aksiologicheskii-aspekt
http://www.dissercat.com/content/folklor-sovremennoi-gorodskoi-molodezhi-aksiologicheskii-aspekt
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мистецький аспект народної ляльки полягає у виявленні індивідуально- 

авторських стилістичних особливостей, креативно-творчого підходу до 

процесу створення сучасної ляльки. 

Для аналітичного вивчення питання дизайну ляльки джерельною 

базою дослідження стали такі етнографічні матеріали: 

– експонати та архівні матеріали в українських та зарубіжних музеях: 

Державний музей іграшки (Київ), Музей Івана Гончара (Київ), Музей 

Михайла Грушевського (Київ); 

– власні польові записи, акварельні замальовки з описами, фотографії; 

– Всеукраїнські виставкові проекти та інформаційні відомості 

(інформаційні листи для ЗМІ та каталоги), пов’язані із експонуванням 

декоративного-ужиткового мистецтва в Україні: «Феномен української 

сільської ляльки» (Київ, 2013), «Барвиста Україна» (Київ, 2006–2009), 

Фестиваль «Ляльковий світ» (Львів, 2011–2017), «Модна лялька» (Київ, 

2011–2018), «Етнолялька» (Львів, 2011–2017); 

– виставки та конкурси спеціалізованих галерей ляльки «Парсуна» 

(Київ), Artlife (Київ), «Срібні дзвони» (Київ). 

Серед представлених на виставках та конкурсах трапляються ляльки, 

які мають ознаки народності. Наприклад, вишивка на роботах майстринь 

Світлани Грибан (м. Глухів, Сумська обл.), Наталії та Тетяни Катриченко 

(Київщина), Валентини Мірошник (с. Драбово-Барятинське, Черкаська 

обл.), вказує на знаково-символічну основу образного мислення. 

Використання соломи, засушених  квітів  та  кукурудзяних  качанів  

у роботах Наталіїї Ковтун-Народенко  (Київщина)  та  Ольги  Собкович  

(с. Легедзине, Черкаська обл.), Олени Адільбекової (Харківщина), Ольги 

Зав’ялової (м. Трускавець, Львівська обл.), Алли Шушкевич 

(Тернопільщина) підкреслюють їх обрядову сутність. 

Основою творчого методу майстрів-лялькарів є традиція 

конструювання ляльки,  для  якої  важливі  такі  аспекти:  зв’язок  людини 

з природою, сімейними цінностями та традиціями; естетизація жіночої 

краси; вираження естетичних смаків та вподобань. 

У лялькарському мистецтві нині сформувалися такі основні напрями: 

конструювання аутентичних зразків традиційної ляльки; конструювання 

авторських ляльок, в основі яких лежать національні традиції мистецтва 

створення ляльки українськими майстрами. Ці традиції  визначають 

дизайн сучасної народної ляльки. Дизайн є одним із творчих методів 

конструювання. Англійською мовою це слово означає «задум», «намір», 
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«творчий задум». 

 Довідково. Щодо історії походженя слова. 

Слово «design» з’явилося в XVI столітті і вживалося по всій Європі. 

Італійський   вислів   «disegno  intero»  означав  народжену  у  художника   

і викликану Богом ідею – концепцію твору мистецтва. 

Оксфордський словник 1588 року подає таку інтерпретацію цього 

слова: «задуманий людиною план або схема чогось, що буде реалізовано, 

перший начерк майбутнього твору мистецтва». 

У словнику іншомовних слів1 подано таке визначення цього слова: 

дизайн (англ. design) – задум, план, мета, намір, творчий задум, проект       

і креслення, розрахунок, конструкція, ескіз, малюнок, візерунок, 

композиція, мистецтво композиції, витвір мистецтва. 

Дизайн – специфічний ряд проектної діяльності, що об’єднує 

художньо-предметне мистецтво і науково обґрунтовану інженерну 

практику у сфері індустріального виробництва. Реалізуючи функції 

дизайну: відображаючу, виховну, пізнавальну, комунікативну, 

гедоністичну, інтелект використовує всі три типи мислительної 

діяльності: наочно-діловий, чуттєво-образний, поняттєво-логічний. 

У процесі дослідження української народної ляльки, її 

етнокультурних та образних особливостей нами сформульовано авторське 

визначення «дизайн ляльки», яке вперше було опубліковано у виданні 

«Українська народна лялька кінця ХХ – ХХІ сторіччя: етнокультурні 

традиції, функції. Глосарій» (2018). Дизайн ляльки – творчий задум щодо 

конструювання ляльки: від моменту підбору матеріалів до створення 

фігурки та одягу для ляльки (див. рис. 1). 

Під час дослідження нами визначено рівні, на яких проявляється 

своєрідність сучасних творчих методів [2] створення традиційної ляльки: 

– тематичному – культ жінки-матері, краса традиційного вбрання, 

ідеалізація сімейного життя; лялька-мати з дітьми, чоловік і дружина, 

мати й дитина, дід і баба; дід, баба й онуки; 

– композиційному – відсутність усього зайвого, доступність для 

сприйняття, що забезпечуються поєднанням усіх компонентів образно- 

пластичної форми, яка досягається декоративністю, симетрією, 

колористикою. Деякі зразки характеризуються динамічністю, коли за 

 
1 
Словник іншомовних слів, за ред. академіка АН УРСР Мельничука О. С., 2-е вид., вид. Головная 

редакція УРЕ, Київ, 1985. с. 85-86. 
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допомогою клаптиків та ниток створюється ефект руху. Композиційний 

центр визначають знаково-символьні зображення ляльки; 

– матеріальному – витрати на матеріали у зв’язку з тим, що 

традиційна лялька сьогодні  вже  не  виготовляється  з  уживаного  одягу. 

Її конструювання зумовлює професійний добір матеріалів з урахуванням 

якісних та фактурних характеристик. 
 
 

Рис. 1. На фото: Ляльки сестер Наталії та Тетяни Катриченко 

(м. Київ, 2015), які демонструють творчий задум щодо показу 

регіональних особливостей узорів вишивки 

 
Отже, особливості дизайну ляльки полягають в індивідуально- 

авторській манері. Такі ляльки позначені індивідуально-стилістичними 

особливостями їх авторів, а також виконують виховну, естетичну та 

пізнавальну функції. 
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ОСОБЛИВОСТІ МУЗИЧНОГО ВИХОВАННЯ 

МАЙБУТНІХ ПРОДЮСЕРІВ У СФЕРІ ЕКРАННИХ МИСТЕЦТВ 

 

У Київському національному університеті театру, кіно і телебачення 

імені І. К. Карпенка-Карого, серед інших напрямів, відбувається підготовка 

студентів     за     спеціалізацією     «Організація      кінотелевиробництва».  

У навчальному плані майбутніх продюсерів екранної сфери є всього один 

музичний предмет – «Історія музики», що викладається впродовж одного 

навчального семестру. Звісно, така обмежена кількість годин змушує 

викладача, по-перше, максимально оптимізувати зміст матеріалу, по-друге, 

ефективно спрямувати його у бік професійного контексту. Крім того, перед 

педагогом постає завдання організувати самостійну роботу студента, аби і в 

позанавчальний час він міг продуктивно, з користю опановувати 

особливості музично-екранної взаємодії. 

Передусім педагог повинен усвідомити, що студенти-продюсери – не 

лише майбутні працівники екранно-видовищної сфери, а ті, хто цю 

видовищність  будуть  створювати.  А  видовищецентризм   вже   сьогодні  

є однією  з   провідних  характерних    тенденцій   і   сучасного   мистецтва,  

і культурного середовища загалом. Розвиток інформаційного суспільства 

декларує використання видовищності як засобу не тільки формування смаків 

аудиторії, а й управління ними – аж до знеособленого маніпулювання. Через 

високий рівень символізації екранно-видовищні форми соціально маркують 

інформацію, роблять її доступною за допомогою різних візуальних кодів, 

моделюючи в  суспільній  свідомості  ті  чи  інші  ідеї-образи.  Універсальні  

і зрозумілі масовій аудиторії повідомлення сприймаються як певний код 

поведінкових і емоційних реакцій, внаслідок чого видовищність фактично 

стає засобом самоідентифікації людини відповідно до тих чи інших 

соціокультурних контекстів. 

Такий видовищецентризм у єднанні з інформатизацією та 

медіатизацією безсумнівно впливають і на сферу вищої освіти, в тому 

числі, на процес підготовки організатора кіно- і телевиробництва – 

продюсера, що забезпечує, контролює, прогнозує та аналізує виробництво 
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та побутування екранних форм. Практика свідчить, що в пріоритетах 

студентської свідомості сьогодні перебувають сучасні медіазасоби: SМS- 

повідомлення, соціальні мережі, відеоблоги, інтернет-спільноти тощо. Для 

нинішнього юнака ілюзорно-віртуальний світ сучасних симулякрів – це 

його стихія і «зона комфорту». Саме тому студент ХХІ століття природно 

налаштований на сприйняття сучасних екранних форм, адже 

характерними прийомами їх створення є концептуальність, кліповість, 

інсталяційність, інтерактивність, видовищність і театралізація, 

аудіовізуалізація, симулякризація. 

Музика сьогодні є невід’ємним компонентом усіх екранних форм, 

тому в навчальній аудиторії варто поставити завдання послідовного, 

систематичного та комплексного опанування студентами теоретико- 

практичних знань щодо специфіки музики як невід’ємної значущої 

складової видовищних аудіовізуальних жанрів. Навчальні години з історії 

музики можна розподілити на три тематичні блоки-розділи. У першому – 

«Музика як вид мистецтва» – розглядаються особливості музичного 

мовлення, засобів музичної виразності, музичних тембрів (голосів та 

інструментів) та основних жанрів. Другий розділ «Музичний образ епохи» 

оглядово знайомить студентів з основними специфічними рисами 

музичних стилів різних історично-художніх періодів – бароко, 

класицизму, романтизму, поліцентризму ХХ століття. Кожну епоху варто 

розглядати за певним планом, що систематизує мислення студента та 

полегшує запам’ятовування і подальше орієнтування у матеріалі: коли це 

було, пріоритетні географічні локації, пануючий музичний 

інструментарій, основні форми музикування, провідні музичні жанри, 

видатні композитори та їхні окремі твори. У третьому розділі «Музика на 

екрані» студенти зможуть у практичній аналітико-критичній діяльності 

застосувати набуті знання та уміння у процесі перегляду аудіовізуальних 

творів (рекламних роликів, музичних кліпів, короткометражних художніх 

та анімаційних стрічок та ін.), аналізу екранних образів та визначення 

суб’єктивної (а з досвідом – все більш об’єктивної) міри естетичного 

впливу їх на глядача, в тому числі, завдяки музиці. 

У розробці завдань для самостійної роботи ставимо за мету 

активізацію передусім творчого мислення студентів, їхньої креативності, 

уяви, асоціативних здібностей, вияву особливостей кожної 

індивідуальності, залучення власного мистецького досвіду, уподобань та 

нахилів. Однією з форм фіксації певної категорії самостійних завдань 
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є «Щоденник вражень», який може заповнюватися або у довільній формі, 

або за планом, що запропонує викладач. Ще однією формою самостійної 

роботи є підготовка усних повідомлень, проблемно-дискусійних та 

особистісно-орієнтованих за змістом, наприклад: «Шоу на сцені та 

телеекрані», «Екранна музика як спосіб впливу на глядача», «Роль музики 

в документальному кіно: міра правди», «Класична музика в телерекламі: 

плюси і мінуси», «Мій улюблений музичний кліп» та ін. Такі та інші 

завдання не лише сприяють формуванню умінь аналізу музики у творах 

аудіовізуальних жанрів, а й загалом посилюють інтерес студентів до 

навчального процесу, обумовлюють подальший розвиток музичного 

сприймання, розширюючи музично-слуховий та візуальний досвід 

майбутніх фахівців. 

У процесі виховання продюсерів необхідно донести до студентів думку, 

що при аналізі деяких сучасних екранних форм не будуть «працювати» 

підходи і категорії класичної естетики, а також традиційні механізми 

сприйняття творів мистецтва. При  цьому студент повинен відчути і 

сприйняти на власному досвіді, що експресивна видовищність таких форм 

націлена, насамперед, на розкриття багаторівневої екранної образотворчо- 

звукової драматургії. Опанувавши різні підходи в аналізі та художній оцінці 

сучасних екранних форм (в тому числі, їхнього звукового образу), студент- 

продюсер зможе виробити власні естетичні принципи, які дозволять йому не 

лише якісно виконувати свою роботу в складі творчої групи, але і зробити 

свій високопрофесійний творчий внесок у сучасне мистецтво. 

 
 

Степанова Людмила Павлівна (Stepanova Lyudmila), 

кандидат педагогічних наук, доцент кафедри 

теорії та методики музичної освіти, хорового співу 

і диригування НПУ ім. М.П. Драгоманова 
(м. Київ, Україна) 

 

ФОРМУВАННЯ НАВИЧОК БАГАТОГОЛОСНОГО 

СПІВУ ШКОЛЯРІВ ЗАСОБАМИ УКРАЇНСЬКОГО 

ПІСЕННОГО ФОЛЬКЛОРУ 

 

Дедалі більшої актуальності у наш час набувають питання 

особистісного становлення дитини, її творчої самореалізації, «формування 

у неї активно-пізнавального, творчого ставлення до реального світу, 
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уміння успішно орієнтуватися у всьому розмаїтті предметів та явищ, 

озброєння способами діяльності, стратегіями мислення» [1, с. 4]. 

Б. Теплов вважав, що в кожному виді музичної діяльності – 

сприйнятті, творчості, виконавстві – окрім основних музичних здібностей 

розвиваються музичне мислення, увага, пам’ять, емоції, творча уява тощо 

[4]. Ґрунтуючись на висновках Б. Теплова та результатах проведеного 

нами експериментального дослідження розвитку поліфонічного слуху 

молодших школярів можемо зазначити, що успіх розвитку музичного 

слуху великою мірою залежить від урахування закономірностей 

сприйняття багатоголосної музики. 

Зважаючи на це, видається логічним для формування навичок 

багатоголосного співу школярів звернутися до української 

народнопісенної творчості з її традицією багатоголосного співу. Дитячий 

музичний  фольклор  забезпечує  нерозривний  зв’язок  з  мовою,  рухом    

і грою, що відповідає дитячій психології. 

На світовий фольклор спирався і К. Орф в остаточній версії 

«Шульверка». Він керувався тим, що майже всі фольклористи відзначають 

інтонаційну і змістовну подібність жанрів дитячого фольклору та 

інтонаційну формульність календарно-обрядових пісень, яка допомагає 

дітям швидко і надовго запам’ятовувати їх. 

На народнопісенному музичному матеріалі з опорою на давні 

музичні традиції виховував учнів З. Кодай, який вважав, що 

багатоголосний спів та розвинуті слухові навички сприйняття наближають 

до світових шедеврів навіть тих, хто не володіє жодним з інструментів, а 

колективне виховання є суттєвою допомогою на початковому етапі 

музичного навчання. Саме тому він вважав за необхідне покласти в основу 

початкового музичного виховання дітей народні дитячі пісні, які 

спроможні привести їх до сприйняття краси музичної класики [2]. 

Формування навичок багатоголосного співу неможливе без 

сформованих навичок, знань та умінь слухового аналізу, – тобто, без 

розвиненого музичного слуху, зокрема звуковисотного, гармонічного, 

внутрішнього, поліфонічного. Б. Теплов вважав , що вирішальною для 

розвитку гармонічного слуху є робота над поліфонічною музикою, а її 

аналіз починається з того моменту, коли з’являється можливість 

розрізняти і уявляти собі в багатоголосному потоці відомі (або вивчені 

заздалегідь) мелодії, що рухаються одночасно [4, с. 222]. 
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Початковий  досвід  слухового   сприйняття  різних  видів  поліфонії 

в українських піснях, навички тембрально-динамічної диференціації 

дозволяють дітям проводити художньо-образний і слуховий аналіз 

поліфонічних творів. У процесі їх виконання учні усвідомлюють власні 

виконавські дії та намагаються здійснювати постійний слуховий контроль 

щодо власного виконання. 

Усі типи багатоголосся, що існують в українській народнопісенній 

творчості (за Л. Ященком), серед яких найпростіші форми багатоголосся 

(гетерофонія та просте октавне двоголосся), пісні поліфонічного та 

гомофонно-гармонічного складу, пісні проміжного (або мішаного) складу, 

доцільно застосовувати при формуванні навичок багатоголосного співу 

школярів, починаючи з молодшого шкільного віку. 

Вважаємо за необхідне звернути увагу на своєрідну форму бурдону – 

різновидність первісного двоголосся в українському народному фольклорі, 

характерну для народної інструментальної музики,  зокрема  лірницької.  

Це пісні, в яких нижній голос витримується майже весь час на одному 

звуці. Ці різновидності найпростіших форм багатоголосся доцільно 

використовувати в роботі з молодшими школярами над контрастною 

поліфонією, залучаючи дітей з обмеженим діапазоном голосу [3]. 

Отже, проблему відповідного музичного навчального репертуару для 

формування навичок багатоголосного співу школярів можливо вирішити 

засобами українського пісенного фольклору на будь-якому віковому етапі. 
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ФОРМУВАННЯ НАЦІОНАЛЬНО-МОВНОЇ ОСОБИСТОСТІ 

В КУЛЬТУРНО-МИСТЕЦЬКОМУ ПРОСТОРІ XXI СТОЛІТТЯ 

 
XXI століття характеризується зародженням та розвитком нових 

наукових галузей, пов’язаних з вивченням особистості, насамперед, 

мовної особистості – основного творця і носія національної мови, 

культури, духовності. Від рівня розвитку мовної особистості залежить 

соціально-культурний, духовний розвиток та майбутнє України. 

Українська   мова   є    гарантом    державності,    духовного    багатства 

й усвідомлюється як найважливіший чинник національної гідності. Мова 

відіграє важливу роль у житті людини, бо завдяки їй людина не тільки 

спілкується, а й орієнтується у глобальному інформаційному просторі. Знання 

рідної мови є тим фундаментом, на якому грунтується весь культурно- 

мистецький простір. Вивчення української мови – один з головних засобів 

гуманізації людини, оскільки завдяки мові відбувається становлення її 

світогляду. Соціологи, психологи, лінгвісти, філософи та педагоги 

досліджують взаємодію особи з іншими людьми в суспільстві, основні 

чинники, що впливають на формування особистості, роль мови у процесі 

навчання для тих, кому вона є рідною чи іноземною. Відчуження від рідної 

мови, бездуховність і денаціоналізація не можуть сприяти розвитку нації, а 

виродження її означає виродження народу, його загибель. 

Завдяки мові людина не лише спілкується, а й пізнає світ, 

обмінюється інформацією. Цей особливий дар природи підняв людину над 

іншими живими істотами і дав їй можливість стати особистістю. Кожна 

особистість має безліч можливостей, які за оптимальних умов можуть 

розвиватися. Саме тому визначаються здібності студентів, рівень їхніх 

потреб та світоглядної орієнтації, яка, насамперед, залежить від життєвого 

досвіду, рівня культури, освіти та здібностей, індивідуальних 

особливостей. Лише з урахуванням усіх чинників можна планомірно 

формувати мовну особистість. Не викликає сумніву, що на вирішення цієї 

важливої проблеми негативно впливають відсутність мовного середовища, 

певних сприятливих умов у кожному регіоні України, місті чи селі, 

конкретному навчальному закладі. Важливим завданням сьогодні 
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є зруйнувати стереотипні погляди на українську мову та сформувати нове 

ставлення до неї, подолати психологію національної обмеженості, 

врахувати соціально-психологічні та етичні особливості студентів. 

Мова стала для людини не тільки засобом спілкування, збереження  

й передачі інформації, історичного досвіду, а й засобом керування 

поведінкою. Народження висловлювань є процесом матеріалізації думки. 

Лексика є певною моделлю світу, вона є тим компонентом, який констатує 

граматику, історичну й соціальну форму мови. Мовна здатність людини 

пов’язує її з навколишнім світом, формує динаміку її практичної 

діяльності у пізнанні предметів, явищ тощо. Знання людини – це 

перевірений практикою результат процесу пізнання дій, яке є адекватним 

відображенням у свідомості людини, об’єктивної реальності у вигляді 

понять, теорій, знань. 

Мова й мовлення постають у нерозривній єдності. Мова – це 

сукупність загальноприйнятих у суспільстві звукових знаків для 

спілкування, а також загальноприйнятих правил їх комбінування в процесі 

вираження думок. Мовлення ж – це функціонування мови в процесах 

вираження й обміну думок, в актах сприймання та розуміння під час 

слухання або читання, говоріння й писання. Мовлення є необхідною 

умовою  людського  мислення,  тобто   процесу  відображення  дійсності   

в поняттях. Думка не може виникнути та існувати поза мисленням. 

Людина мислить у мовних формах, а реалізує своє мислення у формі 

мовлення. Мова і мислення тісно пов’язані між собою, оскільки через 

мову людина пізнає навколишній світ, розвивається, спілкується. 

Проблема мовної особистості в наш час стає політичною проблемою, 

бо саме новій особистості належить творити наше майбутнє, державу, 

національну культуру. На всіх  етапах  розвитку особистість  формується   

і розвивається, вирішує важливі життєві завдання, дедалі активніше 

включається у соціальні структури суспільства. Кожна стадія розвитку 

ставить новий тип завдань. Способи їх вирішення закріплюються у формі 

специфічних психологічних механізмів, стратегій і тактик у вигляді 

узагальнених рис особистості. 

Мовна особистість – значно повніше поняття, ніж особистість. Це 

комплекс взаємопов’язаних між собою чинників: протиріч між 

стабільністю й змінністю, стійкістю мотиваційних передумов і здатністю 

піддаватися зовнішнім впливам і взаємовпливам. Цим і зумовлені 

формування мовної особистості у проекції вивчення української мови на 
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всіх рівнях, вивчення психологічних, соціологічних та культурологічних 

чинників, що сприяють формуванню мовної особистості, виявлення 

лінгвістичної основи мовленнєвої діяльності студента. 

Аналіз багатьох наукових праць з проблеми розвитку мовної 

особистості в Україні дає підставу стверджувати, що терміни «мовна 

особистість» та «національно-мовна особистість» мають однакове значення. 

Розвиток мовної особистості значною мірою залежить від  

соціальних умов. Під впливом соціальних змін людина пристосовується 

до навколишнього світу. Та будь-які зміни в суспільстві не можуть 

відбуватися без мови, яка є головним знаряддям соціалізації – 

перетворення істоти в члена суспільства. Духовний світ особистості, що 

формується під впливом об єктивних процесів, виступає активною силою 

у її перетворюючій діяльності, в ході якої змінюється не тільки довкілля, а 

й сам індивід. І тут невід’ємним компонентом є мова. Розвиток 

особистості не може відбуватися поза суспільством, всі зміни в ньому 

позначаються на її духовному розвитку. Впевнено можна сказати, що всі 

економічні, політичні зміни, які відбуваються в суспільстві, впливають на 

розвиток у мовній сфері, а, отже, мають вплив на становлення та 

існування національно-мовної особистості. 

Українська   мова,   що    є   невід’ємною   ознакою   нації,   одним     

з найістотніших чинників її самовиявлення й світосприйняття, важливим 

показником її  життєздатності,  належить  до  тих  національних  мов,  що 

в минулому зазнавали жорстокого гноблення, починаючи від часів Петра І 

й закінчуючи сьогоденням. Упродовж багатьох  століть наша  мова  жила 

в імперському світі заборон і принижень. Її офіційно не визнавали, 

оголошували штучною, запозиченою, вважали діалектом російської чи 

польської. Таке ставлення негативно вплинуло на розвиток та існування 

мови і, насамперед, на існування української мовної особистості. 

Переважна більшість видань художньої та наукової літератури 

друкувалася російською мовою. До зниження престижу рідної мови 

призвела й денаціоналізація українських міст. Завдяки цьому українці 

почали цуратися української мови, виробився певний україномовний 

нігілізм, а байдужість до мови стала причиною її незнання. 

Розвиток мовної особистості залежить від рівня й розвитку освіти. 

Саме вона має вплив на загальний, суспільно-політичний, економічний та 

соціально-культурний розвиток суспільства. Мовна освіта в Україні має 

складну й давню історію. Ще від доби Киівської Русі такі відомі 
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просвітителі, як Ярослав Мудрий, Ілларіон Великий, Володимир Мономах 

започаткували просвітництво рідною мовою. Продовжили їхню справу 

братські школи Києво-Могилянської академії. Саме вона стала центром 

науки й культури всієї Європи, а це свідчить про високий рівень освіти     

в Україні. Розвиток мови відображається і в шедеврах української 

класичної літератури, авторами яких є І. Котляревський, Т. Шевченко, І. 

Нечуй-Левицький, І. Франко, Леся Українка. Розквіт української мови 

прослідковується й у творчості сучасних поетів та прозаїків: Олеся 

Гончара, Ліни Костенко, Дмитра Павличка. До оволодіння мовою 

спонукає не лише глибоконаціональна тематика творів українських 

письменників і поетів, а й багатюща палітра художнього слова. Великий 

вплив на розвиток мовної особистості має авторитет української мови на 

міжнародній арені. Це сприяє підвищенню її соціальної ваги в суспільстві. 

Сьогодні українська мова звучить в ООН, ЮНЕСКО, в керівних органах 

Європейського Союзу. Її визнали у понад 120 країнах світу. 

Отже, сьогодні українська мова набуває важливої соціальної ваги. 

Мова виявляє рівень загальної культури особистості, освіченості, 

внутрішньої інтелігентності. Плекання високої культури мови – свідчення 

нашої любові й прив’язаності до рідного слова, поваги до свого народу. 

Кожна нація повинна берегти й розвивати свою мову як унікальний феномен 

рідної культури. 

Велику роль у формуванні національно-мовної особистості відіграє   

і мистецький простір: це створення нових теле- та радіо- передач, 

україномовних каналів про рідну мову, вітчизняної художньої літератури 

та перекладів світової класики українською мовою, громадських заходів 

(музичних фестивалів, творчих зустрічей та вечорів, участь у яких без 

знання рідної мови стане нецікавою та неможливою). 

Сьогодні в Україні посилюється духовна криза. Найгостріше це 

відчувається в науці, культурі, освіті. Відбувається нівелювання 

моральних орієнтацій, руйнування цілісного інформаційного та 

культурного простору, подальше розмивання підвалин національної 

консолідації. Головними чинниками у цьому руйнівному процесі стали 

засоби масової інформації. На зміну етнонаціональним цінностям, що 

консолідують суспільство, підсовується сурогат так званої «масової 

культури». Це може призвести до втрати мови, культури, віри, пам’яті. 

Українському патріотизму серйозний виклик диктують і глобалізаційні 
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процеси у сучасному світі, рецидиви імперської політики наших сусідів. 

Необхідно цим явищам активно протистояти. 

Отже, національне виховання є важливим складником формування 

свідомої, вольової, інтелектуальної особистості. Патріотизм – це основа, 

головний критерій оцінки особистості, ступінь її розвиненості. Його 

змістом є почуття любові до Вітчизни, до України, відданість їй, народу, 

гордість за його минуле і сучасне, прагнення захистити його інтереси. 

Тому актуальними сьогодні є думки Івана Огієнка та Василя 

Сухомлинського про те, що до найважливіших ознак нації належить рідна 

мова, а з нею й витворена культура, яка стає душею нації, її духом. 

 
 

Хоролець Лариса Іванівна (Khorolets Larisa), 

народна артистка України, 

завідувач кафедри сценічного та аудіовізуального мистецтва 

Інституту сучасного мистецтва НАКККіМ, 
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Кавалер Ордена Княгині Ольги ІІІ ступеню 

(м. Київ, Україна) 

 

МОРАЛЬНЕ ОЗДОРОВЛЕННЯ СУЧАСНОГО СУСПІЛЬСТВА 

ЧЕРЕЗ УКРАЇНСЬКЕ СЛОВО 

 

Moral Recovery Of modern Society Through The Ukrainian Word 

 

Сьогодні народ України мусить вибирати або погодитися на 

другорядність і приниженість на околиці одного з чужих світів, або 

зробити те, що зробили інші народи, долаючи значні перешкоди, 

насамперед, моральну руїну – передумову і причину поневолення. 

Моральне (як і політичне) здоров’я суспільства залежить від стану 

душі більшості громадян. Найдосконаліші закони, якнайкраще продумані 

державно-політичні структури, динамічна економіка не дадуть 

позитивних результатів, якщо моральний рівень народу низький. 

Моральні підвалини, на які спирається сумління людини, сильно 

порушені   як   успадкованою    аморальністю   попередньої   системи,   так  

і новонабутими цинічними позиціями наших часів. Триває руйнація  

базових основ, розтління населення, особливо молоді. Найстрашнішим є те, 
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що відсутність чітких духовних та ідеологічних орієнтирів, невідповідність 

проголошуваних з трибун гасел реальному стану речей найболючіше б’є по 

майбутньому нації – по підростаючому поколінню, чия ще не сформована 

психіка щоденно випробовується навалою негативних впливів. Повсюдно – 

з кіно-телеекранів, з театральних та концертних сцен, зі сторінок 

періодичних та псевдолітературних видань відбувається шалена експансія 

низькопробної «маскультури» з її несмаком, примітивізмом, рекламою 

сексуальної розбещенності, пропагандою жахів, насильства та жорстокості, 

використання «тонізуючих засобів». Все це нав’язується як ознака 

суперменства, успішності, як мода і еталон для наслідування. Людей 

«зомбують», культивують у них байдужість до реального життя, 

паралізують волю, нівелюють індивідуальність, перетворюючи на легко 

керовану бездумну масу. 

Наслідком існування в подібному «духовно-культурному» 

середовищі стає виникнення постійного стресового стану психіки у 

основної маси молодих людей, відчуття незахищеності в теперішньому та 

безперспективності у майбутньому. І, як правило, вихід з цього стану 

юнаки та дівчата знаходять в алкоголі, наркотиках, сексуальній 

розбещенності, застосуванні ненормативної лексики, проявах 

немотивованої агресивності, нав’язаних тією ж «маскультурою», 

героїзацією пройдисвітів, шахраїв, суспільних покидьків. 

Крім необхідних соціальних програм, найпріорітетнішим напрямком 

повинна стати програма духовно-морального та державно-патріотичного 

виховання молоді, в якій головним потужним чинником у виховному процесі 

буде визначено високе, одухотворене мистецтво з його широким спектром 

різноманітних засобів ефективного виховного впливу, роль якого в нашій 

країні звелася зараз, на превеликий жаль, до примітивного розважання. 

Могутнім знаряддям боротьби з негативними явищами і тенденціями 

в усіх сферах багатогранної дійсності є рідна національна мова. 

Українська мова нині надзвичайно багата. Немає такої галузі людських 

знань, немає такої ділянки науки, техніки, мистецтва, які б не можна було 

представляти українською мовою. Літературна мова є засобом здійснення 

найвищих громадських і культурних завдань, знаряддям створення 

художньо-естетичних     цінностей.      Нею      користуються      державні  

й громадські організації та установи, школа, наука, художня література, 

газети, журнали, театр, радіо, кіно. 
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Літературна мова – неоціненний народний скарб і зброя в боротьбі, 

що споконвіку точиться між світами добра і зла. Ставитись до неї треба 

творчо, уважно, дбайливо. Проте чимало українських продюсерів не 

користуються українською мовою. Тим часом їхня місія – уготована 

самою долею – вивчати, берегти і розвивати рідну культуру, відкрити 

доступ народу до вітчизняних скарбів, щоб у кожній родині була 

українська книжка, щоб повсюди були предсталені твори авторів, 

небайдужих до морально-етичних аспектів життя українського 

суспільства, котрому вони покликані служити. 

Український народ упродовж своєї нелегкої історії творив і плекав 

рідну мову. Залишитися на рівні найрозвиненіших мов світу вона може тільки 

тоді, коли ми й далі берегтимемо її як найцінніший скарб, пильнуватимемо її 

норми. Під нормою літературної мови розуміємо сталі і загальновживані 

граматичні форми, прийнятий у суспільній практиці словниковий склад та 

загальновизнані правила вимови й правопису. Норма літературної мови має 

велике суспільне значення: єдина мова – єдиний народ. 

Давно склалися в українській літературній мові норми вимови. Їх 

дотримання – обов’язкова вимога до всіх, хто користується нею в будь- 

якій сфері суспільного життя. Правильна літературна вимова надає 

мовленню краси, чарівності, привабливості, сприяє кращому й глибшому 

засвоєнню   висловлюваної   думки,   донесенню   до   слухачів   почуттів   

і роздумів.Правильна літературна вимова допомагає краще засвоїти зміст 

сказаного. Неправильно вимовлене слово, навіть окремі звуки в ньому 

заважають вникнути у його суть і можуть стати причиною спотворення 

змісту. Різні помилки у вимові слів та в їх наголошуванні викликають 

невдоволення. Це заважає мові задовільно виконувати комунікативну 

функцію. Безсумнівно, що правильна літературна вимова, правильне 

звукове    оформлення    слів    сприяє    мовному    спілкуванню     людей, 

а неправильне – гальмує його. 

Причини орфоепічних, або вимовних, помилок різні. Найчастіше вони 

трапляються під впливом діалектного оточення і пояснюються невмінням 

відрізнити звукові норми, властиві літературній мові, від вимови 

відповідних звуків у рідному для мовця говорі. Деякі орфоепічні помилки 

зумовлені    незнанням     звукових     закономірностей     споріднених     мов  

і невмінням їх розмежовувати. Найчастіше помилки трапляються від того, 

що той, хто користується літературною мовою, не знає добре правил її 

вимови або невимогливо ставиться до свого мовлення, завдаючи цим шкоди 
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і собі, і тим, хто його слухає. Величезна кількість різних помилок 

пояснюється тим, що тривалий час серед багатьох українців українська мова 

не виконувала функцій рідної мови, якою думають, спілкуються в усіх 

сферах життя. Вона була непотрібним додатком до «престижнішої» мови. 

Деяких дітей  звільняли  від  вивчення  рідної  мови.  Усі  недоладності 

є наслідком мовної невибагливості, нерозрізнення лексичних та граматичних 

засобів української й російської мов, безоглядного перенесення в українську 

мову чужих слів і висловів. Найприкріше в цьому те, що таких помилок 

припускаються  люди,    котрі    за    своїм    покликанням    і    становищем  

у суспільстві мали б бути взірцем української літературної мови, прикладом 

для решти мовців. Національну мову творить народ, а її відшліфована форма 

– літературна мова – викристалізовується внаслідок зусиль митців слова. 

Українська мовна територія досить велика. Тому все на ній не може стати 

надбанням літературної мови. Поняття літературна мова і загальнонародна 

мова не тотожні в усіх народів. 

Милозвучність нашої мови створюється багатьма компонентами. 

Вона потребує належної фонетичної організації. Милозвучність вимагає 

свідомого  уникання   незграбності   в   поєднанні   звуків,   послідовного  

й неухильного дотримання норм правильної вимови. 

Існує спеціальна наука про правильну літературну вимову звуків, 

звукосполучень і слів. Називається вона орфоепією (від грецького orthos – 

правильний і epos – мова). Ця ділянка лінгвістики вивчає й визначає 

закономірні риси нормативно правильної вимови будь-якої національної 

літературної мови на певному історичному етапі її розвитку. У ширшому 

плані орфоепія охоплює акустичні та артикуляційні компоненти правильної 

вимови голосних і приголосних звуків у їх сполученнях, у словах, фразах, 

мовному потоці, включаючи вимовну сторону словесного наголосу й 

інтонації. Таке широке розуміння орфоепії, як свідчить практика 

викладання, чи не найбільше пасує до жанрових властивостей сценічного 

мовлення, що характеризується своєю цілеспрямовуючою вимовністю. Вже 

давно склалися й правила української літературної мови, які вивчає 

українська орфоепія. Вони забезпечують єдність звукового оформлення 

мови відповідно до її національних норм. 

Орфоепія – самостійна дисципліна у мовознавчій науці – має велике 

значення в піднесенні культури мови, особливо в наш час. Орфоепія 

(правильна вимова) українського сценічного слова саме й призначена бути 

надійним засобом плекання слова на сцені. Звуків сучасного українського 
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національгого мовлення з варіантами, відтінками, прнизвуками існує 

багато. Для актора на сцені це має істотне значення, бо, як відомо, його 

завдання й полягає в тому, щоб за даним текстом твору відтворити 

величезне багатство звучання живого літературного мовлення. 

В Україні питання культури української мови стоїть принципово 

інакше, ніж у національно благополучних суспільствах, бо його 

драматичним тлом є багатостраждальна історія нашої мови, століття 

прямих заборон і переслідувань або прихованого витіснення з публічного 

вжитку, цькування аж до фізичного знищення бездоганних знавців 

української мови, виразників духу і генія цієї мови. Бути носієм органіки 

української мови – в Україні завжди означало бути причетним до справи 

нелегкої, а то й небезпечної і вимагало не лише особливого мовного 

таланту, а й громадянської мужності. 

І нині питання про культуру повсякденного мовлення українців не 

втратило драматизму. Воно не зводиться до клопотів професійного 

вдосконалення мовців, а стосується долі рідної мови взагалі. І є частиною 

ширшого питання про масштаби і якість суспільного функціонування 

української мови. Життя не дуже пестить нашу мову на шляху до 

утвердженння її в різних сферах спілкування. З різних причин у минулому 

багатьох українців було позбавлено можливості добре опанувати 

літературну мову. 

Витіснення української мови з багатьох сфер публічного спілкування 

призводило до нехтування її функціональними можливостями, до 

«завмирання» багатьох природних форм вираження, на зміну яким за умов 

потужного тиску російщення приходили форми спотворені, аж до так 

званого суржику. Втрата природності й краси, засилля кальок з російської 

та суржику позбавляють мову унікальності, зменшують 

конкурентоздатність української мови в публічному й приватному 

мовленні, компрометують її, дають аргументи її недругам. Низький рівень 

мовної культури в сучасних засобах масової інформації. 

Настійна суспільна потреба вимагає від кожного невпинно дбати про 

досконале знання рідної мови, неухильно протистояти псуванню української 

мови. Час покінчити з каліченням, кривлянням, засміченням текстів. 

В незалежній Україні українська мова в усій її чистоті і красі має 

посісти належне їй місце. Слово акторів, лекторів, дикторів та інших 

працівників радіо і телебачення, вчителів, викладачів має бути взірцем. 

Носіями зразкової української мови повинні стати державні діячі, урядовці. 
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Тим часом матеріали наших засобів масової інформації засмічені 

надмірною кількістю невмотивованих чужих слів, ненормативними 

наголосами. Мовні недоладності трапляються навіть у важливих державних 

документах. Щедро постачає державу «суржиком» Верховна Рада. 

Не бракує джерел суржику й поза Верховною Радою. Виголошувачі 

українських теле- й радіоновин, відомі актори припускаються прикрих 

помилок. У виступах багатьох людей часто можна почути посилання на 

цивілізовані держави. Та не всі пам’ятають, що однією з ознак 

цивілізованості держави є її ставлення до мови. Зразком такої держави 

можна вважати Францію, де уряд уживає діяльних заходів для піднесення 

культури французької мови, для плекання її чистоти та утвердження 

престижу, послідовно веде боротьбу проти засмічення мови корінного 

народу непотрібними запозиченнями з інших мов. Це при тому, що 

французькій мові на рідній землі ніколи ніщо не загрожувало. 

Цілком відмінні обставини існування та розвитку української мови. 

Багаторічний педагогічний досвід переконує: культура мови – 

культура думки. Вона забезпечує історичну безперервність духовної 

культури народу. Як основа духовності народу мова є підмурком 

існування нації. Зберігаючи рідну мову, народ зберігає себе. Звертання до 

культури мовлення – спосіб апелювати до мовної та національної гідності 

українців. 

На часі гостра потреба подбати про те, щоб підвищити рівень мовно- 

національної вихованості народу, привернення уваги представників 

гуманітарної сфери в цілому, і зокрема митців, до усвідомлення ними 

своєї відповідальності перед суспільством. Це стосується почуття 

відповідальності  за  свої  мовленнєві  дії    виконавців  на  естраді,  в  кіно 

і театрі, на телебаченні. 

Без наступального поширення культури серед населення за 

допомогою книги, публічної усної і друкованої продукції, кіно, 

радіомовлення, мистецтва не обійтися при доланні моральної кризи, яка 

охопила суспільство. 
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ФУНКЦІЇ КУЛЬТУРИ: МІЖДИСЦИПЛІНАРНИЙ ПІДХІД 

У ДІЯЛЬНОСТІ ПРОДЮСЕРА І АРТ-МЕНЕДЖЕРА 

 

Є багато визначень культури, але мені найбільш до вподоби: 

«культура  –  це  сума  всіх  знань,  накопичених  людством».  Складний     

і багатоплановий характер культури як суспільно-історичного явища 

зумовлює її поліфункціональність. Серед розмаїтих функцій, які виконує 

культура у суспільному житті, дослідники виділяють кілька найбільш 

суттєвих. 

1. Пізнавальна функція полягає в тому, що культура розкриває перед 

людиною досягнення людства в історичному пізнанні світу. Через 

культуру, яка об’єднує в органічну цілісність природничі, технічні й 

гуманітарні знання, людина пізнає світ і саму себе. Кожний етап пізнання, 

в процесі якого людина оволодіває різноманітними формами знань про 

навколишню дійсність, є сходинкою до храму культури. 

2. Світоглядна функція культури проявляється в тому, що вона 

синтезує в цілісну і завершену форму всю сукупність чинників духовного 

світу особи – пізнавальних, емоційно-чуттєвих, оцінних, вольових. 

Світогляд забезпечує органічну цілісність елементів свідомості через 

сприйняття і розуміння світу не в координатах фізичного простору й часу, 

а в соціокультурному вимірі. 

3. Суть комунікативної функції культури зводиться до передачі 

історичного досвіду поколінь через механізм культурної спадкоємності та 

формування на цій основі різноманітних способів і типів спілкування між 

людьми. Цю функцію культура виконує з допомогою складної знакової 

(символічної) системи, яка зберігає досвід поколінь в словах, поняттях, 

формулах науки, обрядах релігії, засобах виробництва, предметах 

споживання. При цьому одні символічні форми мають яскраво виражений 

загальнолюдський зміст, інші – національний, регіональний, релігійний. 

4. Оцінно-нормативна функція культури реалізується через систему 

цінностей і норм, які служать регуляторами суспільних відносин, 

культурно-духовними орієнтирами на певному етапі розвитку суспільства. 
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Якщо, скажімо, для епохи Ренесансу цінністю була універсалізація особи, 

то для індустріальної доби-її вузька спеціалізація. Однак є цінності, не 

обмежені історичними рамками, наділені статусом вічності. 

5. Інтегративна функція культури виражається в здатності 

об’єднувати людей незалежно від їх світоглядної й ідеологічної орієнтації, 

національної  приналежності  у  певні  соціальні  спільноти,  а  народи  –   

в світову цивілізацію. 

Особливо велика потреба в інтеграційній функції культури відчувається 

в  сучасних  умовах,  коли   в  одних   регіонах   зростає   соціальна   напруга, 

а в інших відбувається бурхливий процес інтеграції (Західна Європа). 

Сьогодні культурний прогрес спрямований, з одного боку, на інтеграцію 

народів, соціальних і культурних систем, з другого – на здобуття 

національного суверенітету і збереження культурної самобутності [1]. 

Треба відмітити, що в умовах постіндустріального суспільства, 

змінились підходи до створення і реалізації культурного продукту. Люди, 

які мають відношення до   культури, повинні пам'ятати, що  ми живемо    

в епоху  конкуренції   за   наш   вільний   час,   в   епоху   емоцій,   вражень  

і переживань. В першу чергу про це повинні пам'ятати   арт-менеджери     

і продюсери цих культурних проектів. Якщо аналізувати діяльність 

продюсера і арт-менеджера, то у них є багато спільного , але  їх діяльність 

і суттєво відрізняється. 

Продюсування   –   це   діяльність,   яка   безпосередньо   пов'язана    

з фінансуванням, виробництвом та розповсюдженням продукції. Метою 

продюсерської діяльності є успішна презентація проекту (виконавця, 

продукції) на ринку. Таким чином, головним бажанням продюсера стає 

популярність проекту (виконавця, продукції) серед населення та його 

прибутковість. До складових продюсерської діяльності відносять 

взаємовідносини між артистом (митцем) і продюсером та між проектом     

і продюсером, а також іншими сторонами, що регулюються юридичними 

угодами. У сучасному світі продюсер є не лише основною фігурою, яка 

веде  всі  справи   артиста   (проекту)   й   вирішує   всі   проблеми,   а   ще 

й інвестором  проекту   (продукції).   Продюсер   повинен   орієнтуватися  

в сучасному суспільному просторі потреб, оцінювати й складати бізнес- 

плани, стратегічні  плани,  застосовуючи  при  цьому  професійний  досвід 

і критерії світового й сучасного шоу бізнесу. Продюсер  – це «дипломат»  

з боку суспільства, який знає, що сьогодні потрібно аудиторії. Саме 

продюсер шукає нові йдеї та засоби їх втілення. Він створює виконавця 
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(проект, продукцію) від витоків до фіналу. До його зобов'язаності входить 

формування майбутнього бюджету проекту, підбирання й наймання 

творчих кадрів, забезпечення графіку роботи працівникам в рамках 

встановленого бюджету. Продюсер розробляє рекламну стратегію, шукає 

зацікавлених інвесторів, здійснює контроль над процесом, вирішує творчі 

завдання.  Продюсер  має  чітко  продумати  стиль  спілкування  артиста   

з пресою, зміст бесіди, створити ауру загадковості довкола артиста, а 

також інтриги та чутки. Це ж саме стосується і будь-якого медіа-проекту. 

Продюсер – людина, яка відповідає за фінансування, виробництво, 

розповсюдження продукції, а це надзвичайно складний процес, у якому 

найважливішу роль відіграє людський фактор. Тож продюсерська діяльність 

передбачає підбір кадрів, координацію та активізацію дій усіх учасників 

творення і просування проекту чи продукції, дослідження і передбачення 

можливих наслідків. Продюсер знаходить спонсорські, інвестиційні кошти 

для просування проекту, також є організатором різнорівневих творчих, 

управлінських, правових та економічних подій, процесів і явищ. 

Багатогранність продюсерської діяльності пов'язана з розкруткою проекту, 

яка   охоплює  не   тільки   традиційні    методи    творення    і   просування, 

а і специфічні – мерчандайзинг, участь у різноманітних PR-акціях, створення 

промо-кампаній в Інтернеті. Завдання продюсера – створення колективними 

зусиллями продукту, який матиме комерційний потенціал. Крім вирішення 

поточних питань та координації, завдання продюсера – натхнення колективу 

на максимально ефективне виконання роботи за проектом. Продюсер, 

насамперед, – організатор команди фахівців, які й роблять проект,тому так 

важливі навички комунікаційної діяльності. 

Продюсер виконує свої обов'язки за допомогою декількох методів 

підходу. Основні функціональні завдання та методи продюсерської 

діяльності: 

- стратегічний метод полягає у вивченні, проведенні, аналізуванні 

ситуацій, розробці прогнозів, на основі яких вибудовуються цілі 

продюсерської діяльності, а також складається бізнес-план 

- адміністративний метод полягає в контролі та оцінці результатів, 

здійсненні колективної діяльності, заохоченнях та покараннях, здійсненні 

нової стратегії співпраці з партнерами 

- експертно-інноваційний  метод   випливає   з   адміністративного 

й вимагає   від   продюсера   постійного   цілеспрямованого   знайомства    

з новинками ринку, їх кваліфікованої оцінки, створення умов 
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невідкладного впровадження на практиці 

- соціально-психологічний метод передбачає створення у колективі 

сприятливої морально-психологічної атмосфери, створення і підтримка 

традицій колективу, запобігання й вирішення суперечок, формування 

стандартів поведінки. Ця функція також відображає такі здібності 

продюсера, як мотивування, активізація, стимулювання. 

- лідируючий   метод   полягає   в   тому,   що   продюсер-менеджер 

є інтегратором і контролером, стежить за тим, щоб конкретні дії його 

команди не суперечили загальній стратегії. 

Шляхи продюсування: 

- створення унікальних та креативних рекламних та PR-кампаній 

- успішна презентація артиста (проекту, продукції) серед аудиторії 

- аналіз реклами в Інтернеті, а також контекстної реклами 

- долучення до проекту зацікавлених інвесторів та партнерів 

- спонсорство благодійних та інших заходів 

- створення певного іміджу артиста (проекту, продукції) 

Всі ці функції, а також деякі інші продюсер виконує для досягнення 

своєї цілі. 

Серед особистих якостей у продюсерській діяльності знадобляться 

зв'язки з впливовими та успішними людьми, комунікабельність, вміння 

вести переговори, презентувати себе, так як і свій проект, 

відповідальність, креативність, працьовитість та організованість [2]. 

Арт-менеджери – це спеціалісти, якій організовують арт-ринок. Арт- 

менеджером можна назвати і галериста також. Арт-менеджер – це людина, 

яка  продумує  та  осмислює,  а потім  вже організовує  все, що  пов'язано  

з мистецтвом,з культурним продуктом. 

Арт-менеджер, в першу чергу, повинен володіти знаннями, 

пов'язаними з економікою, бізнесом, психологією, а також вміти ці знання 

використовувати. Професійні менеджерські знання важливіші, ніж знання 

мистецтва. По-перше, тому що грамотний арт-менеджер або галерист 

завжди зможе долучити мистецтвознавців, які стануть його помічниками. 

По-друге, він і сам має змогу отримати достатньо великий об'єм знань 

через самоосвіту і освіту через усе життя. 

Арт-менеджеру важливо бути добре організованою людиною, все ж 

таки мати базові знання з історії мистецтва, знати і розуміти устрій 

культурних інституцій і принципи їх роботи, розуміти, що наразі 

відбувається в арт-середовищі, тобто, це великий і складний комплекс 
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знань. Вміння знаходити спільну мову з усіма учасниками творчого 

процесу – це основна вимога до арт-менеджера, бо в цьому світі нема 

чітких правил, тому майже все будується на особистих взаємовідносинах. 

Базові якості арт-менеджера: 

- розуміння  мистецтва,   уявлення   того,   що   буде   відбуватись   

з мистецтвом завтра, в яких напрямках тощо; 

- організованість і універсальність: здатність робити все правильно   

і вчасно, а також розуміти як відбуваються різні процеси в мистецтві; 

- вміння працювати з інформацією: розповсюджувати інформацію 

навколо себе і користуватися тією, яка є в обігу в арт-товаристві, а також 

постійно віднаходжувати нові канали комунікації; 

- вміння спілкуватися з людьми; 

- гарна реакція і готовність до змін: арт-менеджмент – це 

середовище, що швидко змінюється і росте, в якому середній термін зміни 

реальності складає півроку. Тому важливо вміти швидко 

пристосовуватись до ситуації; 

- загальна культура: не можна робити якісні проекти в арті, не 

розуміючи   загальних   тенденцій   в   театрі,   літературі,   соціальному     

і політичному, економічному житті тощо; 

- проектне мислення: у мистецтві ніколи не буває безкінечного 

континуума, люба виставка чи клієнт-це завжди проекти, а любий проект 

має свій цикл; 

- повинен і любити те, що він робить, і розуміти людську природу,    

і бути фанатиком і подвижником, і вміти приймати креативні рішення,       

і комунікувати. 

«Арт-менеджер  – це продюсер і стратег, який бачить роботу всіх      

і може їх об'єднати і зробити із цього готовий продукт. Потрібно мислити 

великими категоріями, вибудовувати відносини і шукати підходи не на 

один раз» – рекомендує Марина Лошак, мистецтвознавець, директор ГМІІ 

ім. О. С. Пушкіна. 

Арт-менеджери повинні бути допитливими і нічого не боятися. 

Потрібно багато читати, постійно розвиватися, бути скрізь і всюди, 

відвідувати виставки, презентації,ходити на лекції і зустрічі. Так 

формується професійне коло. 

Головна складність в роботі арт-менеджера – це поєднувати порядок 

з творчістю. Зазвичай людей прийнято поділяти на творчих та 

організованих, але в арт-менеджері повинно бути поєднання і того й другого. 
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Яким же повинен бути творчий менеджер? Передусім, феноменально 

спокійним при ненормованому  і неформальному графіку роботи. Що 

стосується саморозвитку і додаткової освіти, то не завадять курси тайм- 

менеджменту, якщо у людини нема внутрішнього самовідчуття. Так, Марія 

Комарцова (© Мария Комарцова, RJob) впевнена, що «професія арт- 

менеджера   направлена  на   те,   щоб  змінити   світ  на   краще,  радувати 

і надихати. Їй подобається змінювати світ в кращий бік, бути в центрі подій. 

А найбільше задоволення бачити, як до тебе приходять втомлені і змучені 

працею люди, а потім на їх обличчі з'являється перша посмішка, потім – 

спокій, як вони жартують і голосно сміються… Ми допомагаємо людям 

набратися сил, в цьому і є глобальна місія творчої професії арт-менеджера». 

Арт-менеджер – організатор заходів, що відбуваються на арт-ринку, 

а саме: забезпечує реалізацію творчих задумок і проектів шляхом 

створення  необхідних  умов  і  забезпечення  організаційної,  ресурсної     

і фінансової підтримки творчих та художніх проектів (виставки, 

фестивалі, спеціальні покази та заходи тощо). 

Арт-менеджер повинен мати навички думати, робити (продукувати 

нові ідеї) і діяти. 

Щоб думати, в нього повинні бути теоретичні знання широкого 

профілю з: 

- історії мистецтва, основних напрямків, естетичних традицій; 

- сучасної соціально-економічної моделі арт-індустрії; 

- форм,  процесів  і  практики  в  сучасному  мистецтві,  фотографії  

і нових медіа; 

- теорії мистецтва, технік, стилів, видів і різноманітних жанрів 

мистецтва; 

- законів колористики, композиції, перспектив; 

- принципів психології сприйняття візуальної інформації; 

- авторського права, суміжних прав та інтелектуальної власності; 

- основ менеджменту, маркетингу та комунікацій; 

- принципів освітлення та оформлення виставкових просторів. 

Щоб продукувати нові ідеї,в нього повинні бути професійні 

навички з: 

- художнього аналізу і художньої оцінки творів; 

- створення презентацій і комерційних пропозицій; 

- маркетингових і рекламних активностей; 

- просуванні подій/персон/арт-брендів; 
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- оформленні виставкових просторів; 

- продюсуванні і проведенні культурних заходів; 

- роботи з бюджетами та кошторисами арт-проектів; 

- складання договорів та інших юридичних документів. 

Щоб діяти, арт-менеджер повинен мати особистісні якості, 

направлені на: 

- клієнтоорієнтованість, роботу  із замовником; 

- вміння проводити  перемовини та презентації; 

- професійну комунікацію; 

- тайм-менеджмент, раціональну організацію робочого процесу; 

- багатозадачність, вміння вести декілька проектів паралельно; 

- особисту відповідальність за результат; 

- розробку і прийняття управлінських рішень; 

- лідерство: постановка задач, делегування, контроль виконання; 

- створення команди, мотивацію і розвиток співробітників; 

- нетворкінг, наявність широких контактів в індустрії; 

- саморозвиток, підвищення свого професійного рівня тощо. 

ІІІ тисячоліття оголошено тисячоліттям творчості, тому кожна 

людина на планеті Земля може відчути себе Творцем і змінювати на краще 

навколишнє середовище. І саме тому професії продюсера і арт-менеджера 

стануть найближчим часом найбільш затребуваними суспільством, а їх 

функції потребуватимуть постійних змін в сторону збільшення знань, 

вмінь та навичок. Все більше і більше уваги приділятиметься навчанню 

широких мас населення основам креативної економіки і сучасному 

мистецтву – одному із самих творчих напрямків в креативній індустрії, що 

має найбільші перспективи інтеграції і розвитку в художньому світі. 

В Україні вже починає формуватися кластер креативних індустрій – 

це індустрії, що походять з індивідуальної творчості, навичок і талантів,  

та мають потенціал до формування добробуту і створення робочих місць 

через генерування та економічну реалізацію об’єктів інтелектуальної 

власності. Розвиток креативної економіки полягає у здатності провести 

певну лінію, яка поєднає технології, інженерію, науку, освіту, культуру, 

ідентичність, спадщину, суспільні проблеми. Креативний підхід, який 

базується на капіталізації таланту людини та її інтелектуального 

потенціалу разом з прискореною розбудовою сервісної економіки на базі 

ІКТ, спроможні прискорити створення стратегічних потужностей 

національної економіки і постати каталізатором її модернізації та 
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створення нової високотехнологічної економіки [3]. Розробка механізму 

створення ланцюгів доданої вартості через сучасні кластери в Україні 

здатна закріпити якісні зміни у структурі національної економіки і роль 

провідників у цьому процесі можуть взяти на себе продюсери і арт- 

менеджери, в яких вже є базові знання та навички. 
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СВІТ МУЗИКИ ВОЙЦЕХА КІЛЯРА 

 

Войцех Кіляр (1932–2013) – один із найавторитетніших 

представників польської музичної культури XX–XXI ст., один із 

засновників авангардистського напряму у польській композиторській 

школі, має світове ім’я, однак творчість митця досі не відома в Україні. 

У творчій спадщині Войцеха Кіляра численні симфонічні, камерно- 

інструментальні, камерно-вокальні, фортепіанні твори. Цінною частиною 

спадщини майстра є хорові твори, у яких найповніше втілились його 

етичні ідеали, ставлення до питань буття, важливі аспекти релігійно- 

філософського світовідчуття. В історію світової музики Войцех Кіляр 

увійшов, як автор музики до фільмів. Композитор працював з такими 

видатними кінорежисерами, як Кшиштоф Зануссі, Роман Полянський, 

Френсіс Форд Коппола. Анджей Вайда, Кшиштоф Кесльовський. Його 

музика звучить у найвідоміших стрічках світового кінематографу, 

виконується кращими виконавцями світу – Філадельфійським, 

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D1%88%D0%B8%D1%88%D1%82%D0%BE%D1%84_%D0%97%D0%B0%D0%BD%D1%83%D1%81%D1%81%D1%96
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A0%D0%BE%D0%BC%D0%B0%D0%BD_%D0%9F%D0%BE%D0%BB%D1%8F%D0%BD%D1%81%D1%8C%D0%BA%D0%B8%D0%B9
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A4%D1%80%D0%B5%D0%BD%D1%81%D1%96%D1%81_%D0%A4%D0%BE%D1%80%D0%B4_%D0%9A%D0%BE%D0%BF%D0%BF%D0%BE%D0%BB%D0%B0
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Клівлендським, Нью-Йоркським симфонічними оркестрами, 

прославленими європейськими колективами. 

Войцех Кіляр львів’янин за походженням. За словами композитора, 

найяскравіші враження його дитинства пов’язані саме зі спогадами про 

неповторну красу рідного міста. Родинний будинок Войцеха Кіляра і нині 

міститься за адресою вулиця Леона Сапєґи, 59 (вулиця Степана Бандери). 

Батько композитора був відомим лікарем, а мама драматичною актрисою 

театру. В сім’ї панувала атмосфера великої любові та пошани до 

мистецтва. Як зазначає композитор, з раннього дитинства він осягнув 

велике значення і вагомість мистецтва у людському житті. Після 

примусового виселення родини зі Львова у другій половині 1940-х років 

Войцех Кіляр більше ніколи не повернувся до цього міста і більшу 

частину  життя  прожив  на  Силезії.  Молоді  роки  композитора  минали  

у галицьких містах Жешуві та Кракові. 

Початкову музичну освіту Войцех Кіляр здобув у музичній школі 

міста Жешув, де його наставником став Казімєж Мирський – вихованець 

фортепіанної щколи Егона Петрі. Як згадує композитор, його вчитель 

залучав до педагогічного репертуару твори Мануеля де Фалья, 

композиторів імпресіоністів, музика яких захоплювала майбутнього 

музиканта. Великим  відкриттям  для  Войцеха  Кіляра  стало  знайомство 

з фортепіанними творами Кароля Шимановського, просякнутих 

гуральським духом, бурхливою стрімкістю, динамічностю, любов до яких 

він проніс через все життя. 

У Кракові Войцех Кіляр навчався у композитора і піаніста Болеслава 

Войтовича (1899-1980). Спілкування з наставником мало велике значення 

в подальшому творчому становленні митця. Крім здібностей до 

композиції Болеслав Войтович помітив у молодого композитора яскравий 

виконавський талант і готував його до міжнародних конкурсів. 

Професійний шлях Войцех Кіляр розпочав як піаніст, і першими його 

опусами стали фортепіанні твори (останні залишилися 

неопублікованими). У 1959 році Войцех Кіляр стажувався у Наді Булане   

в Парижі. Його захоплювала творчість І. Стравінського, Д. Шостаковича. 

Сам композитор наголошує, що в той час його мистецькими орієнтирами 

були твори класики першої половини ХХ століття. 

Великі зміни відбулися на рубежі 1960-х років. Переломним 

моментом стало стажування Войцеха Кіляра на міжнародних літніх курсах 

нової музики в Дармштадті (Internationale Ferienkurse fur Neue Musik), де 
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він знайомиться з провідними композиторами-авангардистами 

Дармштадтської співдружності – Карлхайнцом Штокгаузеном, Бруно 

Мадерна, Луджі Ноно, Лучано Беріо. У творах 1960-х років «Riff-62» для 

симфонічного оркестру,  «Дифтонги» («Diphtongos»)  для  мішаного  хору 

і оркестру, «Женерік» («Generique») для симфонічного оркестру 

формується його індивідуальний стиль, що відрізняється яскравістю фарб, 

стихійною пружністю ритму, майстерністю інструментовки, 

використанням новітніх прийомів композиції. Cенсаційні виконання 

творів Войцеха Кіляра, Кшиштофа Пендерецького, Миколи Гурецького    

в перших фестивалях «Варшавська осінь» заявили про народження нової 

польської    школи     сучасної     композиції.     Войцех     Кіляр     поряд    

з В. Лютославським, К. Пендерецьким, М. Гурецьким став визнаним 

одним із найяскравіших композиторів-сонористів. 

З часом ставлення композитора до сонорики стало більш критичним. 

Подальший   розвиток    музичного    стилю    Войцеха    Кіляра    пов'язаний 

з усвідомленням значення національної традиції. Наслідуючи творчі 

принципи К. Шимановського, Б. Бартока, Войцех Кіляр створює симфонічну 

поему    «Кшесани»    (1974).    Прем'єра    твору    відбулася    на    фестивалі 

«Варшавська осінь» у 1974 році. У поемі композитор органічно поєднав 

різноманітні елементи гуральського фольклору з новітніми засобами 

композиторської техніки. В ряду творів 1970-х років вагоме місце посідає 

симфонічна поема «Церковка – 1909», написана на честь 75-річчя 

Національної філармонії. Сюжетом твору послужила трагічна загибель 

польського композитора початку ХХ століття Мечислава Карловича (1876– 

1909) в Татрах. Використовуючи композиційні прийоми алюзії на стиль 

Мечислава Карловича і гуральський фольклор, композитор створює картину 

музичного пейзажу, на тлі якого розгортається історія людини і гір, їх 

взаємного  тяжіння  і  драматичних  взаємин.  Стилістика  творів «Кшесани», 

«Церковка – 1909» стала домінуючою у подальшій творчості митця. Він 

майже відмовляється від авангардних технічних засобів, звертається до 

спрощеної музичної мови, максимально використовує широкий спектр 

динаміко-драматургійних музичних засобів. Незважаючи на великий успіх 

цих творів, композитор найбільш досконалим вважав «Орава» («Orava») для 

15 струнних  інструментів  (1986), яка продовжила лінію  симфонічної поеми 

«Кшесани». Композитор зазначає, що «Орава» єдиний твір, в якому він 

створив усе, до чого прагнув у своїй композиторській творчості. 
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Звертання до програмних сюжетів, особливості композиційних 

засобів виявило близькість мислення композитора до прийомів 

кіномистецтва. Яскрава образність і динамічність, рідкісне відчуття 

розвитку музичного сюжету привернуло увагу видатних кінорежисерів до 

творчості  Войцеха  Кіляра.  Робота  в  кіно   дала  композитору  нові   ідеї 

і можливості, захопила оригінальними задумами і значно розширила 

географію  його  творчості.  За  сорок  років  було   створено   близько   

150 фільмів з музикою Войцеха Кіляра. 

Особливе місце у творчій спадщині композитора посідає хорова 

музика. Хорові твори найповніше розкривають релігійний світогляд 

митця. У хоровому доробку Войцеха Кіляра переважна більшість творів 

сакральних жанрів. Серед них: «Missa pro pace» для сопрано, альта, 

тенора,   баса,   мішаного   хору   і   симфонічного   оркестру  (1999–2000), 

«Magnificat» для солістів, хору і оркестру (2006), «Реквієм для отця 

Кольбе» («Requiem dla Ojca Kolbe») для струнних инструментів, 

фортепіано,  челести,  арфи  (1996-1997),   твори   маріанської   тематики – 

«Богородиця» для мішаного хору і оркестру (1975), «Angelus» для 

сопрано, мішаного хору і симфонічного оркестру (1982–1984), «Te Deum» 

для солістів, хору і оркестру, «Lament» для мішаного хору a cappella 

(2003), «Пасхальний гімн» для мішаного хору (2008). Останній твір 

Войцеха Кіляра також хоровий. «Маленька Молитва Терези» (2013) на 

слова поета-священика Джорджа Сзіміка завершив духовний досвід 

великого майстра сучасності. 

Натхненна творчість Войцеха Кіляра постійно знаходиться у фокусі 

уваги музикознавців та шанувальників мистецтва. У 2017 році в Україні 

відбулися знаменні події, присвячені пам’яті композитора. Третього 

травня в головній залі центру польської культури та європейського 

розвитку в Івано-Франківську відбувся показ фільму «Войцех Кіляр. 

Кредо»,  створеного  Здіславом  Словінським.  Показ  фільму  проходив    

у рамках конференції міжнародного фестивалю «Sanctum non profanum». 

Ще   одна   подія,  присвячена   творчості    митця    стала    знаковою  

в українському музичному мистецтві. Першого жовтня 2017 року в рамках 

Міжнародного фестивалю «КиївМюзікФест» у Великому залі імені Героя 

України Василя Сліпака Національної музичної академії України імені 

П.І.Чайковського відбулася українська прем’єра трьох оркестрово-хорових 

творів  Войцеха  Кіляра.  Симфонічна  поема  «Exodus» для  мішаного  хору 

і оркестру, «Angelus» для сопрано, хору і оркестру, «Victoria» для мішаного 
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хору і оркестру прозвучали у виконанні дитячо-юнацького хору «Pueri et 

Puellae Cantores Plocenses» (м. Плоцьк, Польща, диригенти Анна та Віктор 

Брамські) та Заслуженого академічного симфонічного оркестру 

Національної радіокомпанії України (художній керівник Володимир 

Шейко). Натхненне виконання цих творів відкрило українським 

шанувальникам одні з кращих сторінок музики видатного майстра. 
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ПІДТЕКСТ ЯК НЕВІД’ЄМНИЙ ЧИННИК 
СЦЕНІЧНОГО МОВЛЕННЯ 

 

Досі у галузі сценічного мистецтва відсутня цілісна термінологічна 

система. Зокрема, в царині сценічного мовлення відсутнє цілісне 

теоретичне обґрунтування феномену підтексту, не досліджено його ґенезу, 

не узагальнено світовий досвід використання поняття «підтекст» в теорії   

і практиці театрального мистецтва. 

Сучасних українських дослідників більше цікавлять питання 

пов’язані з технікою сценічного мовлення. Натомість проблема 

інтонаційно-логічного та дійового аналізу художнього тексту, його 

інтерпретація, виявлення акторами та режисерами підтексту залишається 

поза увагою дослідників. 

То ж доводиться послуговуватись скупими розробками проблеми 

підтексту К. Станіславського та його  послідовниками:  В. Мейєрхольда, 

Є. Вахтангова,   М. Кнебеля,   В. Сахновського,   О. Попова,    Г. Крісті,   

Г. Товстоногова, І. Промптової, В. Галендєєва. Серед українських 

e-mail: olgateren@ukr.net 
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театральних митців, які у ХХ столітті вивчали підтекст як категорію 

сценічного мовлення, можна назвати лише Р. Черкашина і М. Карасьова. 

Суттєвим проривом на шляху до осягнення феномену підтексту 

можна вважати захищену 2017 р. в Києві дисертацію І. Сороки «Підтекст 

як категорія сценічного мовлення». Дисертант в основному присвятив 

увагу розумінню підтексту К. Станіславським та його послідовниками, 

виявив суперечності у їхньому трактуванні підтексту. 

Дійсно, К. Станіславський вперше в сценічній практиці науково 

осмислив поняття підтексту. Однак однозначного визначення цього 

поняття йому зробити так і не вдалося. Відповідаючи на власне запитання: 

«Що таке підтекст?», К. Станіславський дає розлогу відповідь: «Це не 

явне, а внутрішньо відчуте «життя людського духу» ролі, яке безперервно 

тече під словами тексту, весь час виправдовуючи й оживляючи їх. У 

підтексті заховані численні, різноманітні внутрішні лінії ролі та п’єси, 

сплетені з магічних та інших «якби», з різних вимислів уяви, із 

запропонованих обставин, з внутрішніх дій, з об’єктів уваги, з маленьких і 

великих правд і віри в них, з пристосувань та інших [елементів]. Це те, що 

змушує нас промовляти слова ролі. […] Те, що у царині дії називають 

наскрізною дією, в царині мовлення ми називаємо підтекстом» [7, с. 81]. 

Дуже  важливими  щодо   значення   підтексту   видаються   такі   слова   

К. Станіславського: «Сенс творчості в п і д т ек с т і . Без нього слову немає 

чого робити на сцені. В момент творчості слова – від поета, підтекст – від 

артиста» [7, c. 82]. 

І. Сорока у статті «Підтекст»: до визначення змісту поняття у 

системі К. Станіславського» (2013) зробив спробу дослідити теоретичні 

узагальнення К. Станіславського щодо поняття «підтекст». На основі 

окремих цитат К. Станіславського автор публікації сформував два 

визначення, які, на його думку, суперечать одне одному: «перше: 

підтекст – це внутрішній зміст слів, оживлений почуттями, думкою, 

уявою та баченням. Тобто, підтекст – зміст слів […] Друге: підтекст – це 

побачені, почуті, відчуті бачення, глибоко і яскраво передані словами ролі. 

У другому випадку підтекст – передані бачення» [4, c. 141]. Таке 

приписування К. Станіславському визначень підтексту є не зовсім 

коректним і не відображає його розуміння категорії підтексту. 

Для І. Сороки дивним є те, «що Станіславський у своїй главі про 

підтекст  не  торкається   найпоширенішого   тлумачення   цього   терміна 

в розумінні підтексту як прихованого внутрішнього змісту 
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висловлювання» [4, c. 142]. Водночас опонент Майстра змушений визнати, 

що ним «виявлено парадоксальну річ: в теоретичних викладах щодо 

підтексту Станіславський не говорить про вияв прихованого змісту, сенсу 

висловлювання, на практиці ж – послуговується цим прийомом» [5, с. 12]. 

Між тим, К. Станіславський розумів підтекст досить широко, 

вкладаючи в нього і прихований смисл. По це свідчить осмислення ним 

творів Шекспіра. «І ми переробляємо твори драматургів, – зазначає 

Майстер, – ми виявляємо в них те, що приховано під словами; ми 

вкладаємо в чужий текст свій підтекст, встановлюємо своє ставлення до 

людей і до умов їх життя; ми пропускаємо через себе весь матеріал, 

отриманий від автора і режисера; ми знов переробляємо його в собі, 

оживляємо і доповнюємо своєю уявою» [6, с. 107]. 

Отже, К. Станіславський розумів підтекст набагато ширше, аніж 

прихований зміст висловлювання, а тому пов’язував його з думками, 

баченнями, почуттями, переживаннями автора, запропонованими 

обставинами, ставленням, надзавданням, словесною дією актора. 

Загалом К. Станіславський дуже обережно ставився до однозначних 

визначень тих чи інших понять. Як слушно зауважив один з послідовників 

К. Станіславського: «Нині доводиться знову доводити, що система не 

задачник з готовими відповідями в кінці, а ціла культура, на якій треба 

зростати і виховуватись довгі роки» [3, с. 12]. 

Безумовно, що система К. Станіславського не є застигле вчення, яке 

не піддається оновленню і розвитку. Однак до такого оновлення слід 

підходити дуже обережно і виважено. Майстер вітав об’єктивну критику 

свого вчення, вважаючи, що розумна критика досвідчених фахівців 

допоможе з’ясувати чимало непорозумінь, пробілів, виявити і пояснити 

недоліки книги. Однак він передбачав, що з приводу порушених ним 

проблем буде висловлено чимало думок і тих людей, які помилково 

вважають себе знавцями театральної справи, «які бояться в театрі 

справжнього мистецтва і присмоктались до нього лише з метою 

експлуатації, прикриваючись голосними фразами, рефератами і вченими 

словами, що не мають жодного сенсу і є шкідливими в нашій практичній 

справі […]» [6, с. 464]. 

Деякі вчені визнають, що в сучасній сценічній практиці підтекст 

нерідко розуміють дещо звужено, тобто, коли, наприклад, персонаж 

говорить одне, а думає дещо інше. Натомість «підтекст, очевидно, залягає 

на більшій глибині […] є комплексом здогадок, версій, прозрінь про 
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найглибші мотиви людських вчинків, почуттів, думок і слів – сокровенне 

людини у міжлюдських стосунках» [1, с. 73]. 

Варто   дослухатись    до    розуміння    підтексту    Р. Черкашиним    

і М. Карасьовим. Так, Р. Черкашин вважає, що «в живій мові багато 

важить внутрішній психологічний підтекст, Це та внутрішня установка, 

що складається у свідомості раніше слів і змушує говорити, діяти словами. 

Це – те, заради чого говоряться слова. Внутрішній психологічний зміст 

підтексту ширший словникового  змісту слів  і  фраз. Розгадати, відчути   

й виявити за словами тексту художнього твору його внутрішній підтекст – 

головне творче завдання актора і режисера» [8, с. 9-10]. М. Карасьов 

стверджує: «Увесь накопичений читцем духовний матеріал, та внутрішні 

збудники, що примушують його вимовляти текст і викликають потребу 

діяти – становлять п і д т ек с т . Підтекст визначає загальний т о н і с т и л ь 

виконання» [2, с. 124]. 

Спрощене розуміння категорії підтексту як прихованого смислу 

тексту чи висловлювання полягає у спробі перенести в царину сценічного 

мистецтва категорію лінгвістики. Однак в сценічному мистецтві ми маємо 

справу не лише з текстом, а й з актором, його почуттями, думками, 

складною психофізичною структурою. 
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ARTISTIC PERSONALITY AND ITS ACTIVITY AS AN OBJECT 

OF SCIENTIFIC RESEARCH 

 

The artistic personality and its multi-vector activity as an object of 

scientific research require in-depth reflection and forecasting in the context of 

modern communication theories. Thus, the conclusions of scientific 

developments of domestic and British scientists made it possible to objectively 

determine the role and place of the phenomenon of artistic personality and 

cultural development, primarily in mass-media and cultural-educational, artistic 

and artistic time space. Methodology developed in the framework of 

structuralism and semiotic analysis by R.Bart, W.Eco, allowed to reveal the 

mechanisms of the formation and reproduction of semiotic space in order to 

form a professional artistic personality, a highly skilled specialist and, 

accordingly, socio-cultural time space, environment, communicative 

interrelations, etc. [1, 265–268]. 

At the same time, it should be noted that historical and cultural methods 

have allowed the study of the multiplicity of relations of artistic personality in 

the system of cultural values and professional artistic education, in particular. 

Philosophical and cultural analysis enabled to comprehend the processes of 

aesthetization of the modern human environment, professional formation of the 
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individual, which is capable of updating the professional environment [2, 350– 

355]. The system approach enables to reveal the integrity and specificity of the 

phenomenon of artistic personality in the system of cultural, artistic and 

educational and educational priorities, as well as to identify the relationship 

between their structural elements, due to interdisciplinary and communicative 

interrelations. 

Particular attention should be paid to the ontological and socio-cultural 

determinants of the artistic personality in the system of humanization processes 

and professional artistic education, above all. Thus, the problem of 

relationships, the mutual influence of social and cultural determinants in the 

interpretation of artistic personality is closely linked to the problem of 

personality formation (as one of the main components of the formation of a 

highly professional specialist), and therefore becomes more relevant. In modern 

conditions, the main, the most important reason for this is the global problem of 

humanizing the process of social development, humanistic human development, 

the philosophy of personality, political culture and culture in general [5, 189– 

194]. Most contemporary philosophers, political scientists, cultural scientists, 

art critics and educators believe that the very comprehensive humanistic 

development of the individual is the one that will lead humanity to the solution 

of all existing global problems, will create conditions for further civilized 

development of society on the principles of national culture, education taking 

into account the theory of the development of the humanities in the present, first 

of all, in the field of artistic education. 

It is no coincidence, since the 30-ies of XX-th century. The problem of 

the influence of various factors (determinant) on the problem of the formation 

of artistic personality and personality culture is devoted to many scientific 

works of domestic and foreign researchers. Even in the 1930’s, according to the 

modern researcher A.O.Belik, in culture science a new direction «self- 

organization-culture-and-personality» appeared, which displaced the emphasis 

in the study of various cultures [7, 167–174]. In all previous directions, the 

main object of analysis was culture, its structure, types, etc. An exception was 

the psychological study of culture, in which a person is an individual, and the 

main emphasis is on the unconscious element of his psyche, while the cultural 

identity of man, personality, people, nation, and nation [4, 105; 6, 15–19] must 

be clearly demonstrated. The central issue of the «culture-and-personality» 

direction, especially at the first stage of its development, was the study of 

incultation, the analysis of the value of childhood for the peculiarities of the 
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functioning of an adult. Significant role played by the thesis about the specific 

type of personality, which determines the nature of a particular culture. The 

emergence is directly associated with the advent of works by R.Benedict 

Configuration of Cultures in North America (1932) and «Models of Cultures» 

(1934). From the mid 50’s of the XX-th century. The direction of «self- 

organization of the individual» by means of culture was directed at the 

development of generalizing cultural theories. The realization of this goal 

served as the works of L.Spier, I.Hallowell and S.Newton; K.Clackon and 

G.Murray, J.Dollard and N.Miller; J.M.Wything and I.Child; J.Honigman, 

F.Hsiu, J.Wallace, V.Barnov, E.Burginion and many others. 

In the scheme and content of the overall structure of research of 

psychological anthropology, certain changes and additions have been made 

since the 80’s of the XX-th century. Dzh.G.Meid (use as the theoretical 

orientation of his interactive concept and his approach to the analysis of «I»), as 

well as the use of general principles of the cultural-historical school 

M.Vygotsky-Leontiev in the comparative analysis of the influence (or lack 

thereof) on the psychological dimensions of personality, institutionalized forms 

of education in different cultures. 

Notable were the shifts concerning the consideration of the problems of 

socio-cultural determination of the formation of personality, carried out by 

philosophers, culturologists, art critics and educators of Russia and Ukraine in the 

90’s of XX-th century. The most significant are the works of n scientists: 

V.S.Barulina, A.O.Belika, P.S.Gurevich, M.S.Kagana, V.M.Rosina; Ukrainian 

scientists: V.P.Andrushchenko, Y.K.Bystritsky, I.V.Bojchenlo, L.І.Gorenko, 

I.F.Nadolnyk, M.I.Mikhalchenko, V.G.Tabachkivsky, L.V.Sohan. In particular, 

the authors of the monograph «Culture. Ideology. Personality: Methodological and 

Worldview Analysis» (K., 2002) so appreciate the interaction of social and 

cultural determinants of artistic personality: «This interaction is carried out not in 

the abstract spatial-temporal environment, but in the activities and communication 

of people in society [2, 351–355; 3, 213–215; 4, 125]. The activity appears as a 

reality of culture. Without activity culture loses historical rational-sensory 

contours, social meaning, separates from the earth’s foundation and turns into an 

illusion, the sources of which can be found far from always» [2, 359–360]. 

The analysis of the scientific problems of the aforementioned directions, 

schools and individual scientists regarding the sociocultural influences on the 

personality and the formation of a specialist testifies to significant achievements in 

this area of scientific activity. At the same time, it is necessary to pay attention to 
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the systematic consideration of the dialectic of the mutual influence of social and 

cultural determinants in the process of formation of the individual. This problem is 

still very poorly covered in scientific and educational-methodical literature, in 

particular, in the pedagogical aspect, taking into account the newest tasks of the 

artistic education of Ukraine at the beginning of the XXI-th century. 

The process of mutual influence of socio-cultural and artistic and 

educational determinants of personality development can be considered both on 

the historical and cultural background, and in view of the current state of socio- 

cultural relations and their impact on the individual. Without rejecting the need 

to take into account certain historical socio-cultural circumstances, we will pay 

more attention to the dialectics of such interpenetration in modern conditions [4, 

123–125; 7, 234–255]. Bearing in mind that socio-cultural determinants – these 

are the social and cultural relations (in the broad sense of the term) that are being 

implemented, manifest themselves in the process of socio-cultural activities, 

which includes a certain system of elements (individual determinants), as well as 

the fact that cultural determinants may defined the following: the state of 

education, education, spiritual (cultural creativity); level of mastering a certain 

branch of knowledge; culture of labor, behavior; culture of the national, religious 

and linguistic environment (all these elements and the content of the concept of 

«culture of society»), it can be argued that it is precisely in the interaction of 

these, as well as geopolitical, biological and cultural factors, that a person is born 

as a phenomenon of this socio-cultural space. 

Both social and cultural determinants develop objectively for certain 

internal, inherent reasons and according to their own laws and laws. That is, 

there is no unambiguous dependence or full correspondence between the state 

of social relations (or activities) in society and the state, level of its culture. At 

the same time, it is obvious that both social and cultural determinants mutually 

influence each other and aspire to develop in their development towards the 

state of their further development. Concerning a specific society, social 

community or individual, their state of development depends on a concrete 

historical situation, on the particular state of social relations and the culture of 

the social community in which they are located. Accordingly, if there is a need 

to find out the state and prospects of personality development in a particular 

society, then it is necessary to analyze the whole complex of geopolitical, 

economic and social relations in this society (or environment) and the state of 

culture in them. And only under such conditions it is possible to objectively 

determine the socio-cultural and spiritual level, the state of personality. At the 
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same time, it makes sense to agree with those researchers who reject the 

unconditional socio-cultural determination of the development of each 

individual, which is very important in the context of the European integration 

processes in Ukraine at the beginning of the XXI-th century. 
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АВТОРСЬКІ ПІСНІ: ДО ІСТОРІЇ ЇХ СТВОРЕННЯ 

Author's Songs And The History Of TheirCreation 

Як композитор, я працюю над створенням авторських пісень, у тому 

числі й музики на вже створені вірші. Однак подеколи, маючи таку 

потребу, створюю відповідні й слова до своєї музики. Причому 
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й віршовані тексти і музика формуються на розумінні впливу музики на 

людину, на певну аудиторію, відчуття її настрою і потреби. Однак 

головним завданням завжди залишається питання впливу, що здійснює та 

чи інша пісня на слухачів. 

Маю за честь співпрацювати з народним артистом України Фемій 

Мустафаєвим. Якщо ми маємо поїхати на передову, то обов’язково стаю 

експертом, в першу чергу, своєї творчості. Маю розділити свої пісні на 

продуктивні    робочі     області,     створивши     своєрідні     підпрограми  

з відповідними ярликами. Дуже важливо знати хто буде в залі героєм- 

слухачем.  Чи   є   хтось   в   глядацькій   залі,   кого   хочеться   побачити   

і спеціально для тієї людини чи гурту підготувати окремий твір, може 

навіть на окреме його замовлення, чи повністю всю програму концерту. 

Доволі часто під час концертів з’ясовується, що серед присутніх 

слухачів в залі є іменинник, у якого саме в цей день – День народження. 

Герой обов’язково запрошується на сцену. Його всі разом вітають і, 

зрозуміло, що саме для нього виконується його улюблена пісня або 

декілька пісень на замовлення. Потім всі разом віншуємо його піснею 

«Многая літа!». Такі дні народження додають наснаги, впевненості воїнам 

і не забудуться вже ніколи. 

Неодноразово під час концертів ратники замовляють улюблені пісні, 

щоб поспівати їх разом. Коли запитуємо у них які саме пісні хочуть співати, 

то відповідь завжди ідентична – українську народну або пісні на вірші 

Тараса Шевченка. Назавжди закарбувалося в пам’яті виконання всіма 

присутніми в залі відомої пісні «Думи мої». Навдивовижу всі воїни слова 

відомого твору Тараса Шевченка знали напам’ять і співали «Думи» глибоко, 

проникливо, з вірою в перемогу. І здавалося, що саме ця пісня додає їм сил, 

міцності, впевненості,  у  цьому  гуртовому  виконанні  загартовує  їх.  Саме 

з цією піснею Великого Пророка у нас на очах бійці ставали незламними. 

Нашим воїнам дуже важливо відчувати всебічну підтримку. Ми 

радіємо, коли бачимо їхні очі, бажання нас почути. Кожен захищає країну 

по-своєму. Я ж дарую мистецтво, яке називається пісня! 

Композитор-пісенник є музичним куратором своєї творчості, якщо 

сам є її виконавцем. Проте, необхідно завжди пам’ятати, що пісні, 

виконувані іншими виконавцями, проходять вже їхню професійну 

музичну аналітику. Слухачі сайтів YouTube, Google та інших слухають 

треки, ідентифікують їх загальні музичні елементи і стають тим геномом, 

який протягом певного часу керує користувальницьким попитом і є 
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великою причиною того, що своїми смаками і відданими голосами 

вирішують, що люди мають слухати далі. 

Великою мірою в особистій творчості мені допомагає специфіка 

роботи на українському радіо «Радіо культура» ведучою створеної мною 

авторської програми за назвою «Ніхто, крім нас», в якій маю змогу сама 

вирішувати хто буде гостем передачі, з ким записати ефір, які пісні дати на 

широкий загал слухачів і пустити їх в подальшу ротацію. Доводиться 

постійно виступати в якості старшого музичного аналітика у самої ж себе! 

Будуючи кожну радіопрограму як окремий культурно-мистецький проект, 

спираюся на свою музичну підготовку, особистий досвід та власні творчі 

проекти, в яких виступаю як композитор і виконавець. Допомагає розуміти 

потребу слухача те, що постійно сама перебуваю на лінії фронту. Це дуже 

важливо, адже радіо слухають і в мирній частині Україні, і на передовій. 

Крім цього, на першому каналі українського радіо створено також 

мій авторській спецпроект «Війна. Жіночий погляд», в якому відбувається 

спілкування з жінками військовослужбовцями, або з тими дівчатами й 

жінками, які поруч з чоловіками воюють на передовій. Це міні-інтерв’ю 

протягом 3-5 хвилин декілька разів на день. Це дуже щемливо, коли жінка 

говорить про захист своєї сім’ї. Українці кожного дня з ефірів постійно 

чують голоси жінок-Берегинь та їхні обґрунтування-пояснення чому саме 

вони пішли на фронт – щоб захищати Україну. Ідея передачі – про 

творчих людей, жінок, які є поетами, композиторами, виконавцями, що 

також пишуть вірші, пісні про і для військових. Це пряма моральна 

підтримка наших військових на Сході Україні. Адже саме сьогодні, коли 

активної фази війни немає, є важливим психологічний настрій. Такі навіть 

міні-вкраплення, міні-інтерв’ю стають міцною підтримкою і опорою 

бойового духу захисників кордонів. 

Мені подобається вираз сучасного науковця й знаного педагога, 

професора НАКККіМ Світлани Садовенко про те, що кожна пісня має 

відбитки пальців її авторів. Можу те саме сказати про свої власні пісні. 

Кожну з них створюю окремо під конкретну людину, подію, залишаючи 

не тільки відбитки своїх пальців, а й  відбиток усього людського життя  

та його історії. Адже останнім часом, вже майже п’ять років, – пишу 

багато творів для наших захисників на передовій, а також для сучасних 

виконавців, які на передовій тішать бійців своєю творчістю. А ще – 

обов’язково маю розказати про це в радіопередачах усім цивільним 

людям, які навіть уявити не можуть того, що ж відбувається там, на 
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фронті, в холодних бліндажах, під постійними обстрілами. І як чекають 

воїни цієї теплої, щирої творчої підтримки. 

З усією відповідальністю можу стверджувати, що пісня має 

психологічний вплив на наших воїнів, дозволяє їм, мужнім захисникам, 

хоч на короткі миті військового життя розслабитися, викликати у них 

звичайні людські почуття, допомагає бійцям виказати емоції, які сховані 

глибоко в середині кожного, потанцювати разом з артистами на сцені,       

з автоматом в руках заспівати. 

Ніколи не зітруться з пам’яті ті солдатські хорові виконання, коли 

всі разом, стоячи, ми співали разом пісню «Рідна мати моя», слова Андрія 

Малишка («Пісня про рушник»), музика Платона Майбороди. У кожному 

слові пісні, що виконували тоді бійці відчувалися життєві спогади, 

пов’язані з образом матері – символом чистоти, любові і в той же час, 

матері-захисниці, яка дала життя кожному і захищає від ворогів навіть на 

відстані своєю материнською любов’ю. 

Якщо взяти ще одну мою авторську пісню, приміром, «Молитва», 

назва якої з часом перетворилася на «Молитву за Україну» (варто 

зауважити, що перейменували її діти-виконавці – учасники зразкового 

художнього колективу Театр пісні «Ладоньки» Центру позашкільної 

роботи Святошинського району міста Києва (художній керівник – 

Світлана Садовенко) (див. рис. 1), то ця пісня була створена на початку 

воєнної агресії на Донбасі, а потім і ескалації в Криму. Слова самі лягли 

на папір, причому, разом з музикою. Сьогодні, вже вкотре виконуючи цю 

пісню, кожного разу переживаю кожен рядок пісні: 

1. Іде війна, страшна війна… 

У тих полях, де достигало жито, 

Пролилась кров наших дітей. 

І як тепер з цим болем жити?! 

Приспів: Руки здійму до неба, 

Боже, благаю, не треба! 

Миру ти дай Україні! 

Щастя моїй родині! 

Батька залиш дитині! 

Кожній сім’ї, людині, – 

Гідної дай долі! 

Досить війни! Доволі! 

2. Впадуть сніги, не стане ран 
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На цій землі, що встигла посивіти. 

Та пам’яттю про тих, хто воював 

Калина буде кров’ю багряніти, багряніти, багряніти… 

Приспів (той самий). 
 
 

 

Рис. 1. На фото: Народний артист України Фемій Мустафаєв з учасниками 

зразкового художнього колективу Театр пісні «Ладоньки» Центру 

позашкільної роботи Святошинського району міста Києва (художній керівник – 

Світлана Садовенко, керівники – Ольга Левченко, Анастасія Нечаєва, 

Катерина Канонишена. Концертмейстер – Андрій Бєдний) 

 
Особливо згадуються концерти в Будинку офіцерів, в Українському 

Домі, коли разом зі мною цю пісню співали діти з художнього колективу 

«Ладоньки», вбрані в усе біле, наче Янголята (див. рис. 2, 3). 

Весь зал слухачів, серед яких були військовослужбовці й інші 

глядачі, встали. Так і слухали, стоячи, усю пісню. Навіть після її 

завершення ще декілька секунд всі стояли, наче дослухували кожен щось 

своє у тиші, що панувала у великому залі, а потім вибухнули гучні 

оплески. Зауважу, що цю пісню-молитву люди слухають стоячи завжди, 

навіть якщо вона звучить на самому початку концерту. 
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Як уродженка Криму, міста Джанкой, болісно переживаю всі події, 

пов’язані з анексією Криму. Відразу відгукнулася на всі заходи щодо 

підтримки кримських татар на самому кордоні, практично за 200 метрів до 

умовного кордону. 
 

Рис. 2. 

На фото: З учасниками зразкового художнього колективу Театр пісні 

«Ладоньки» виконуємо пісню «Молитва за Україну» 
 

Рис. 3. 
На фото: З учасниками зразкового художнього колективу Театр пісні 

«Ладоньки» виконуємо пісню «Молитва за Україну» 

 
Під час концерту побачила табличку з написом «Джанкой  – 2 км».  

Я співала з таким завзяттям, щоб Джанкой почув мене. І я відчувала, що 

мій голос долітає до рідного міста. Це насправді, дуже страшно, коли до 
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твоєї Батьківщини 2 кілометри, а ти не можеш туди навіть підійти. У тебе 

більше немає рідного міста, у тебе його відібрали! 

Під великим враженням була створена пісня «Мені снилося». 

Причому, відразу слова лягали на музику. Писалася саме пісня! 

Мені снилося 

Мені снилося кримське небо, 

Мені снилося Чорне море, 

Що у світі все так, як треба, 

Що немає війни і горя. 

Мені снилися твої очі! 

В них я бачила всесвіт для себе. 

Мені снилося – ти зі мною поруч, 

А не там, де палає небо! 

Мені снилися заметілі, 

Мені снилися дощі, повені. 

Час настав, і ми прокинулись! 

Ми не зломлені, ми не скорені! 

Ось так і створюються нині мої пісні! 

Ще однією історією сьогодення є пісня, за однойменною назвою 

моєї авторської радіопередачі «Ніхто, крім нас!». А написана вона була 

після побаченого мною по телебаченню сюжету новин, в якому молодий 

воїн виступав у вишиванці, яка була одягнена на бронежилет. Це мене 

дуже вразило і народилася пісня. 

Ніхто, крім нас! 

Починається новий день, 

Ми піднімаємось на світанку. 

Я вдягаю під бронежилет 

Українську вишиванку! 

Приспів: А ми воюємо, прийшов наш час! 

За Україну, її славу, її волю! 

І незабутнє, що ніхто, крім нас, 

Ми пронесем через життя з собою! 

Ми піднімаємося за життя, 

Що після нас продовжать наші діти! 

За Україну ми ідемо до кінця! 
За Україну, що найкраща в світі! 

2. Ми захищаємо той колосок, 

Що в полі буде дозрівати, 
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Щоб завжди квітнув весняний бузок. 

Який цвіте у батьківської хати. 

Приспів. 

3. Ми піднялися, бо ми народ! 

Нас не зламати, нас не залякати! 

Бо з нами правда, з нами Бог, 
Й свята молитва, що читає мати! 

Приспів. 

Після концертів приходить розуміння того, яку саме хочуть чути 

бійці пісню на концертах. Однією з важливих тем для них є тема про 

батьків. Розуміючи, якою саме має бути нова пісня, я звернулася з цим 

питанням до Героя України Дмитра Васильовича Павличка. Попередньо 

обговорили з поетом, що в пісні має бути віра в життя, в перемогу, пісня 

має бути дуже близькою кожному бійцю, щоб кожен відчував, що його 

чекає вдома мама. І Дмитро Васильович написав вірш, до якого музика 

склалася сама, наче завжди ця пісня жила: 

Спасибі, мамо, я не вбитий, 

Лежу під кулями в бою 

Недоторканий. Заповитий 

В молитву і любов твою. 

Приспів: Небо в зорях наді мною, мамо, 

Поруч грає річки течія. 

А за мною – Україна, 

Україна, мамо, 

У садах, мов стежечка твоя. 

Молись, не плач, а як загину 

В крові московської орди, 

Свою хустину в домовину 

Мені на очі поклади. 

Маю відзначити, що коли звучить ця пісня, тиша стоїть неймовірна. 

Здається, наче від цієї тиші і пісні, повітря зупиняється, – так уважно її 

слухають наші бійці, занурюються в глибину пісні, щоб ніхто не заважав 

подумки побути поруч з найдорожчою людиною – мамою, що аж дзвенить 

повітря. Після таких концертів та їх впливу на емоційний стан бійці точно 

знають, що на них чекають, їх люблять, що вони не забуті. Справді, кожна 

пісня має свою історію створення, має свій вплив. Проте ці слова «Ніхто, 

крім нас» залишаються актуальними завжди. Кожен з нас на своєму місці 

створює свою історію. Але всі ми маємо працювати над тим, щоб Україна 

відбулася, щоб запанував мир. 
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Абрамова Анастасия (Abramova Anastasia), 

кандидат культурологии 

asya-aaa@ya.ru 

(Россия) 

 

КУЛЬТУРНЫЕ МИРЫ СОВРЕМЕННОГО РОДИТЕЛЬСТВА 

 

Про родительство – или с тревогой или с ужасом. Это доминирующая 

интонация, звучащая сегодня в СМИ. А между тем, одно из устойчивых 

общественных явлений последних двух десятилетий – это объединение 

родителей в различные сообщества. Вовсе не для того, чтобы тихо угасая, 

обсуждать факты семейного насилия, жестокости по отношению к детям, 

социальное сиротство и прочие печальные вещи. Напротив. Здесь бурлит 

жизнь – вместе с детьми. Программы таких объединений достаточно 

разнообразны по содержанию, а главное, различны по исходным 

мировоззренческим установкам, но фактом остается то, что они оказались 

способны  поддерживать  и  развивать  культуру  семьи  и   родительства  

в современном обществе. 

Попробуем дать краткую характеристику подобным объединениям. 

Мы сосредоточим внимание не на общих положениях (ценность семьи, 

стремление к детско-родительской общности, многодетности и пр.), а на 

принципиальных мировоззренческих различиях. Эти различия очень 

существенны и сориентированы, по сути, на разные «культурные миры»: 

условно – мир Запада с запросами постиндустриального общества, 

мистический мир Востока, переосмысленный в категориях «Нью-Эйдж» 

(по сути, имеющими к реальной восточной традиции лишь отдаленное 

отношение), и мир самобытной российской культуры, ее традиции. 

Пользуясь терминологией П. Парфентьева, председателя МОО «За права 

семьи», эти три доминирующие направления могут быть определены и как 

«технологическое», «псевдомистическое» и «традиционное» 

(«смыслоцентричное»). 

Курс на «Запад». («Запад» в данном контексте – культурологическая 

категория, которая отражает наиболее существенные признаки 

mailto:asya-aaa@ya.ru
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постиндустриальной цивилизации стран западного мира, 

высокотехнологичного «западного образа жизни»). 

Отличительная черта: ставка на интеллектуализм и рационализм. 

Разум, предельно насыщенный знаниями, выступает в сориентированной 

«на Запад» модели культуры родительства своеобразным культурным 

образцом,  необходимым  для  выживания  и  социальной   устроенности   

в информационном обществе высоких технологий. 

Авторитеты. Идеологами и вдохновителями культурно- 

педагогической среды здесь выступают популярные в США и Европе 

врачи, психологи, педагоги и просто инициативные последователи. Их 

темы – «Как дать ребенку энциклопедические знания», «Как обучить 

ребенка математике», «Как научить ребенка читать» (названия 

бестселлеров американского врача Глена Домана). Их лозунги – «Легче 

научить читать годовалого младенца, чем шестилетнего, легче научить 

его математике, а также дать энциклопедические сведения, чем 

шестилетнему ребенку». Исходная адресность – дети периода младшего 

дошкольного возраста, т.е. до 3х лет. 

Вера в  особые  возможности  мозга  и  необходимость  их  развития 

с младенчества определяет доминирующий способ общения между 

матерью и малышом. Основные усилия родителей сосредотачиваются на 

узко понимаемом «раннем развитии», основное содержание которого 

отличает интеллектуальный штурм. 

Предметная среда. В домашнем пространстве – обилие всевозможных 

таблиц, схем, развивающих игрушек, в которые, к слову сказать, сами 

взрослые играют едва ли не с большим увлечением и делают, часто, от 

души, своими руками. Различные карточки «разбросаны в доме то тут, то 

там и связаны с теми вещами, которые они обозначают: слово «кресло» 

оказывается на кресле, слово «шкаф» прикреплено к шкафу, когда Галя пьѐт, 

я держу перед еѐ глазами карточку со словом «чашка» – так пишет об этом 

автор популярного среди родителей практического руководства по раннему 

развитию француженка Сесиль Лупан. 

Для родительских ожиданий характерна высокая ставка на личный 

успех, понимаемый как профессиональная востребованность, активный 

карьерный рост, достижение социальной устроенности, материального 

благополучия и определенного общественного положения. 
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В этой нише родительских практик собирается сегодня множество 

семей с детьми, многие – сторонники «раннего интеллектуального 

развития» и великие изобретатели и труженики на этом поприще. 

Курс на «Нью-эйдж». Уже много написано о том, что в широком 

смысле, движение «Нью-эйдж» представляет собой, по сути, 

мировоззренческую основу современной постхристианской цивилизации. 

Отчасти она воспроизводит некоторые элементы восточных и 

неоязыческих мистических представлений и практик (зачастую – внешне). 

Но в большей степени, она являет собой синкретическое соединение 

религиозно-оккультных представлений, питающихся идеями буддизма, 

каббалистики, тантризма; в них можно выделить элементы гностицизма, 

оккультно истолкованного христианства. 

Авторитеты.  Их  идеологи  –  теософы,   антропософы   начала   

XX века: Е. Блаватская, А. Безант, Р. Штейнер, Н. и Е. Рерихи, а также 

всевозможные последователи и создатели новых доктрин. 

На фоне забвения отечественной религиозной традиции 

востребованность неомистических учений в культуре родительства 90-х 

годов XX века вполне резонно заполняла образовавшийся «духовный 

вакуум» после десятилетий господства в нашей стране атеистической 

философии. Формально эзотерические учения строятся на принципе 

приоритета в становлении человека духовного начала, что во многом 

объясняет тяготение к ним родителей, неравнодушных к поиску истины, 

испытывающих духовный голод. Они привлекают тех из них, кто ищет не 

схем и методик, но возможностей «духовного совершенствования» самих 

себя и своих детей. Однако понимание духовности здесь не тождественно 

христианскому. Осмысление ими тенденций эпохи мыслится в категориях 

«Новый век» (New-Age), «Эра Водолея», «шестая раса», «дети индиго» 

(«новые» дети, которые «уже пришли!»). 

Культурный образец – человек с развитой интуицией, 

паранормальными способностями, способный к неуклонному «духовному 

самосовершенствованию», гармонично вписывающийся в окружающую 

среду: человек Нового века, человек «шестой расы», «человек-дельфин». 

«New-Age» представляется как кардинально новая страница в культурном 

развитии человечества. «Новый» человек должен стать «сверхчеловеком» 

во всем могуществе ранее скрытых, эзотерических способностей. 

Практики. Вера в нереализованные, «резервные», или утраченные 

возможности человеческого мозга и естества обусловила преломление 
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этих идей в пространстве культуры родительства. Это вылилось в форме 

популяризации всевозможных нетрадиционных оздоровительных практик, 

водных родов и систем специальных занятий с младенцами (усиленные 

аква-тренировки, сопряженные с дыхательными практиками, «бэби-йога» 

и пр.). Беременные обливаются ледяной водой, отцы с младенцами 

ныряют в проруби, бродят босиком по снегу, голодают, очищая организм. 

Примечательно, что адресатами сугубых родительских усилий в этой 

парадигме стали именно младенцы, причем, начиная с внутриутробного 

состояния, которому придается особое значение. «Воспитание до 

рождения», «роды глазами ребенка», «мягкое рождение», «снижение 

психологической травмы рождения», «воссоединение с матерью после 

родов» – эти темы отражают достижения перинатальной психологии на 

тот период, вкупе с мистическими настроениями. Между тем, они 

становятся ключевыми в ходе радикального поворота от пассивной роли 

родителей    в    вопросах     вынашивания     и     рождения     малыша     – 

к ответственной и активной, переключают внимание от недомоганий 

матери – на деятельное сопереживание состоянию ребенка. 

Именно в рамках такого подхода впервые произносятся понятия 

«сознательное родительство», «гуманизация родовспоможения», 

популяризируется грудное вскармливание, оформляются черты школы 

первых шагов отцовства и материнства. Характерное для 90-х годов 

прошлого века «опьянение эзотерикой» со временем сохраняется, но 

перестаѐт доминировать в родительских сообществах, ряд из них 

решительно дистанцируется от движения «сознательного родительства» 

по мировоззренческим причинам. Но, несмотря на то, что в культурную 

жизнь страны возвращаются традиционные представления о духовности и 

религиозности, всѐ же и в новом тысячелетии в рамках эзотерических 

взглядов на рождение и воспитание человека, на будущее цивилизации 

останется еще целый ряд родительских сообществ по всей стране. 

Курс на «Традицию». Определяющими в понимании 

«традиционности» здесь выступают не внешний уклад жизни и 

механическое копирование, воспроизведение старых форм, но ценностно- 

смысловое «прочтение» российской культуры и способы трансляции ее 

ценностей современному миру детства. Традиция как система передачи и 

наследования смысложизненных доминант, духовных приоритетов, 

нравственных идеалов, норм поведения организует пространство культуры 

родительства с позиций этого подхода. Культурными образцами здесь 
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могут выступать: совестливая, нравственная, цельная духовная личность; 

духовными векторами – от активной жизненной позиции, общественного 

или гражданского служение – до подвижничества и святости. 

Родительские сообщества, действующие в русле данной модели, 

могут  быть  представлены  очень  разными  лицами  и  группами.  Здесь   

и множество семей, ориентированных на преодоление разрыва между 

воспитанием, развитием и обучением в контексте противодействия 

разрушительному влиянию масс-культуры и поиска «проверенных» 

традиционных подходов. И сообщества, консолидированные для 

противодействия   опасным    законодательным    инициативам    (борьба   

с ювенальными технологиями, абортами и пр.). И члены различных 

фольклорных объединений. И прихожане различных церковных приходов. 

Этно-культурные и конфессиональные объединения христиан, мусульман, 

иудеев. Здесь наблюдается различное понимание соотношения и роли 

таких составляющих культурного наследия, как, например, религиозное и 

светское, языческое и христианское. 

Домашняя среда. В семейной культурно-педагогической  практике, 

как правило,   высок  статус   образования,   но   идет   оно   рука  об  руку  

с воспитанием. Колыбельная песня и другие жанры материнского 

фольклора, народная игра и сказка, элементы художественных промыслов  

и рукоделия, годовой строй календарных праздников востребованы тут, как 

проверенные временем средства, с которых начинается открытие перед 

ребенком культуры своей  Родины  –  поэтики  ее языка,  высоты  идеалов. 

В русле данного направления отсутствует ограничение возрастной 

адресности: родительское попечение равно сопровождает перинатальное 

развитие ребенка, младенчество, дошкольное детство, отрочество. 

Ведущий принцип формирования культурной среды дома – 

избирательность, фильтрация влияний внешней среды. Причем, этот 

принцип может распространяться не только на масс-культуру, но и на 

некоторые фольклорные тексты (что особенно характерно для верующих 

семей). Совместное чтение, семейный просмотр и обсуждение 

кинофильмов, собирание библиотек и видеотек, музеи, концерты, театры, 

экскурсии, путешествия и паломнические поездки, фольклорные студии   

и праздники народного или церковного календаря – могут быть названы, 

как приметы семейного досуга и общения. 

Авторитеты.   В   этом   русле,  по   сути,    заново    актуализируется 

и творчески преломляется к современным условиям богатое философско- 
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этическое и культурно-педагогическое наследие отечественной культуры, 

осознается необходимость еѐ осмысления в условиях трансформации 

ценностных ориентаций. В качестве основных ресурсов преимущественно 

могут выступать такие: семейно-бытовые, календарные, песенные, игровые, 

танцевальные фольклорные составляющие традиции, святоотеческое 

наследие, опыт народной педагогики, идеи русских философов и деятелей 

культуры XIX-XX вв., опыт отечественных педагогов, которых не всегда 

корректно называют новаторами, хотя им по праву принадлежит роль 

«первооткрывателей» традиций семейной педагогики и домашнего 

воспитания в России (такие, например, как супруги Никитины). 

Итак, тенденции сегодняшнего дня свидетельствуют о многообразии 

«культурных миров» современного родительства; в аксиосферу семьи, 

наряду с традиционными российскими ценностями, привносятся ценности 

других   сообществ.   Но   наряду   с   этим,   невозможно   не   отметить    

и необходимость сравнительного анализа вариативных моделей 

родительских практик в различных сообществах семей. 

Обратившись к отечественной философской мысли нетрудно 

заметить, что тенденция к интеллектуализации детства наметилась ещѐ     

в опытах  начала   ХХ   века,   что   сразу   же   вызвало   обеспокоенность 

и горячий отклик выдающихся философов, психологов, педагогов. 

Достаточно вспомнить В. В. Зеньковского, который, поднимая проблему 

«педагогического интеллектуализма», назвал основной задачей 

воспитания «охрану и развитие творческих сил в нас, творческой основы 

души». Но при  этом  не  связывал  источник  этой  силы  с  интеллектом,  

с приобретением  знаний:  «Творческие  недра  души…  связаны  именно  

с эмоциональной сферой, откуда и излучается творческая энергия, 

согревающая и одушевляющая работу ума и нашу активность». 

И. А. Ильин выводит проблему стратегии образования из 

педагогической в культурную плоскость и характеризует порождаемое 

апологией рационализма состояние общества, как  «бессердечная  культура»: 

«Человечество творит свою культуру неверным внутренним актом, из состава 

которого исключены:  сердце,  совесть  и  вера,  а  сила  созерцания  сведена  

к подчиненному, почти подавленному состоянию». Он видит ведущую задачу 

воспитания  «не  в  наполнении  памяти  и  не  в  образовании  «интеллекта»,  

а в зажигании сердца. Обогащенная память и подвижная мысль – при 

мертвом и слепом сердце – создает ловкого, но черствого человека. Вот 

почему    образование    без    воспитания    есть    дело    ложное    и опасное». 
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«Бессердечность» культуры делает ее неразборчивой и в поиске Истины. Но 

поскольку, по словам Ф. А. Степуна,  там,  «где нет истины, там нет и лжи»,  

и поэтому «там господствует абсолютное безразличие к этой разнице». Эта 

«путанная» духовная идентичность, культурная всеядность характеризует 

другую тенденцию, сложившуюся в ходе спонтанного развития культуры 

родительства на рубеже эпох. На фоне распада собственной традиции 

родительства она выражается в высокой степени востребованности 

различных неомистических учений, йоги и прочих практик. 

Религиозный синкретизм, осознанное единение всех религий, 

конгломерат эзотерических знаний постулируются как путь к духовному 

просветлению  в  родительских  школах  и  академиях  подобного  толка: 

«Культура питания, подключение к целительским потокам Рейки, Дао, 

Тантра  приближают  родителей  к  чудесному  ребенку»  (М.  Дадашева), 

«Йога, которая ранее была достоянием только избранных, должна 

охватить всех людей… Наша Академия, подготавливающая Учителей 

йоги, и задумана таким образом, чтобы возродить культуру народа, 

культурное наследие русской интеллигенции» (Г. Стакенко). Опасность 

подобного неадекватного представления об отечественном культурном 

наследии и стратегия развития культуры родительства на основе 

оккультно-магических практик и популяризируемой философии «Нью- 

Эйдж», на наш взгляд, представляет очевидную угрозу духовной 

безопасности России и впрямую связана с актуальной проблемой 

сохранения культурной идентичности. 

Очевидно, что в родительских сообществах, созданных на основе 

смысложизненных ценностей отечественной культуры и традиции, 

минимальны риски проникновения в пространство  современной семьи 

псевдонаучных и оккультных деструктивных влияний – как в сфере 

репродуктивного поведения супругов, так и в  родительских 

оздоровительных и воспитательных практиках. 

Отечественная традиционная культура создала уникальный комплекс 

практик, наполняющий смыслами и ценностями различные этапы и области 

освоения культуры родительства, аналогов которому в современной культуре 

не создано. При этом, в современной культуре родительства в этот комплекс 

привносятся элементы актуальных образовательных и просветительных 

методик, а также антропологических представлений, признающих 

уникальность и неповторимость жизненного пути каждого человека. 

Благодаря этим представлениям доминирование жесткой авторитарности 
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в построения семейного коммуникативного пространства уступает место 

диалогичности и отзывчивости к психофизиологическим, возрастным, 

личностным особенностям членов семьи, происходит органичное сопряжение 

традиционных и инновационных подходов. 

В целом же, первые два направления внутри родительского движения 

рубежа эпох (весьма условно обозначенные нами как установки на «Запад»   

и «Нью-эйдж») могут быть вписаны в единую тенденцию к глобализации. 

Первое – по геополитическому образцу унификации образования и языков 

культуры под напором современных информационных технологий. Второе – 

по принципу стирания этноментальной и конфессиональной уникальности 

с целью собирания человеческого сообщества в универсум «единой 

мировой религии» и планетарного господства людей  нового, 

надэтничного типа. 

Третье же направление (установка на «Традицию») отражает 

тенденцию противодействия процессу нивелирования культурной 

самобытности и унификации ценностей, обычаев и норм поведения. Она 

также демонстрирует жизнеспособность культурно-исторического 

наследия и возможность его творческого преломления в условиях 

сегодняшнего дня. 
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СТАНОВЛЕННЯ БАЛЕТНОЇ НЕОКЛАСИКИ У ЄВРОПІ ТА США 

 

В історії світової та вітчизняної культури і мистецтва актуальним 

питанням є теоретичне осмислення історичної спадщини балетного театру 

в руслі формування та подальшого розгортання неокласичних тенденцій    

і рис балетного танцю. 

За своїми сутнісними рисами неокласика – це стиль та стилістичний 

різновид сучасної хореографії франко-англо-американського походження. 

Свій початок бере від напряму неокласицизму та «фокінізму». Неокласика 

значно відходить від академічної традиції, у пластиці рухів звертаючись 

до паралельних і кутових позицій у поєднанні з поворотними та 

заокругленими. У неокласиці більша перевага надається музичному 

творові, де класичні pas органічно повторюють всі складні особливості 

симфонічної, класичної та неокласичної музики. 

Слід також зазначити, що зарубіжне хореографічне мистецтво плідно 

розвивалося у руслі модерністських течій, значною мірою застосовуючи 

творчі здобутки українських та російських митців, які потрапляли на Захід із 

кожною наступною хвилею еміграції (Вацлав і Броніслава  Ніжинські, 

Дж. Баланчин, Л. Мясін, С. Лифарь, М. Мордкін та ін.) [1, 111]. 

Перші спроби поєднати класичний танець з імпресіонізмом, 

експресіонізмом, кубізмом, акробатикою були здійснені М. Фокіним, 

В.Ніжинським, Б. Ніжинською, Л. Мясіним, Дж. Баланчіним, 

Ф. Лопуховим, К. Голейзовським, Л. Якобсоном. Однак остаточне 
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поєднання різних форм і технік танцю відбулося у другій половині ХХ ст. 

Починаючи від 60-х років, балетмейстери стали поєднувати не тільки різні 

види танцю, а й різні види мистецтва (спів, конферанс, цирк, кіно тощо). 

Починаючи з кінця 50-х та впродовж 60-х років ХХ ст., хореографи 

часто поєднували техніки новітніх форм танцю (джазу, модерну, 

експресіонізму, конструктивізму, імпресіонізму, кубізму, абстракціонізму, 

рок-і-поп видів) з класичним, народним і етнічним танцем. Тим самим 

вони створювали нові техніки й форми, надаючи їм нових форм 

універсальності. 

Америка також стала батьківщиною багатьох танцювальних 

реформаторів і нонконформістів. До них можна віднести таких 

танцівників і балетмейстерів, як Айседора Дункан, Рут Сені-Дені і Тед 

Шон, які приймаючи ідеї Ф. Дельсарта, разом з тим, відкидали 

видовищність і претензійність класики, прагнули висловити 

безпосередньо себе в танці. Глядач все більш наближався до ролі 

пасивного   учасника   дійства   на   сцені,   співпереживаючи   при   цьому 

і будучи залученому в емоційний контакт з виконавцем. 

Проте ера неокласичного американського балету по-справжньому 

починається зі школи Дж. Баланчина, який направив мистецтво балету по 

шляху так званих «абсолютних» форм. Він повернув танець до його основ, 

збагативши його новою технікою, новими прийомами та зробивши його 

значно більш вишуканим. З особливим блиском його геній проявився, 

коли він працював з класичними  формами  і  з  «абсолютним»  балетом. 

Ні зміст, ні декорації, ні костюми, на його думку, не повинні були 

відволікати уваги від самого головного в балеті – танцю. 

Якщо  балети Л. Мясіна, Б. Ніжинської, Л. Стаатс віддавали данину     

і ретроспективному класицизму і неокласицизму, то заслуга Дж. Баланчина 

полягала в тому, що його неокласицизм був новим щаблем до розвитку 

цілого стилю неокласики. Становлення неокласичного стилю в театрі 

Дж. Баланчина надавало нового змісту тематично-стилістичному балету [2]. 

У 60-70-ті роки народжується нова хвиля неокласики в балеті, 

представлена іменами Ван Манена, Кіліана, Форсайта, Ноймайєра, 

Прельжокажа, Марка Морріса, трохи пізніше Т’єрі Маландена [3, 130]. 

Таким чином, у другій половині ХХ століття більшість 

танцювальних і балетних форм, які розвивалися під впливом художньої 

стилістики  історизму,  набули  форми  самостійного  завершеного  виду. 

«Неокласичний  балет»,  «неокласицизм  в  хореографії» були  відмінні від 
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класичного балету, народного та бального танців. Водночас ці 

танцювальні і балетні форми єднало те, що їх репрезентація точно 

відповідала всім вимогам хореографії другої половини ХХ століття. 
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ПРОБЛЕМА ПЕДАГОГІЧНОЇ ВЗАЄМОДІЇ МАЙБУТНЬОГО 

ВЧИТЕЛЯ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА 

З УЧНЯМИ ПОЧАТКОВОЇ ШКОЛИ В УМОВАХ 

ПЕДАГОГІЧНОЇ ПРАКТИКИ 

 

На сучасному етапі розвитку освіти в Україні значну роль займає 

підготовка майбутнього вчителя, як високоінтелектуальної, всебічно 

розвиненої особистості з моральними та духовними якостями. Сучасний 

вчитель має виступити «посередником» між суспільством та учнями, щоб 

передати школярам попередньо зібраний людством досвід та знання. Саме 

вчитель мистецьких дисциплін, зокрема музичного мистецтва, 

формуватиме у молодших школярів музичні вміння та навички, 

виховуватиме найвищі моральні цінності, що сприятимуть розвитку учнів 

як творчих особистостей з високим рівнем духовних цінностей та 

широким музично-естетичним світоглядом. 

Г. Падалка наголошує, що вчитель музики «мусить бути митцем, що 

мислить, як педагог, і педагогом, що відчуває, як митець» [3, с. 28]. 

http://cheloveknauka.com/dzhordzh-balanchin-na-rubezhe-1920-1930-
http://cheloveknauka.com/dzhordzh-balanchin-na-rubezhe-1920-1930-
mailto:liudastepanova@gmail.com
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Важливу роль у становленні майбутнього вчителя музичного мистецтва 

виконує педагогічна практика. Проходження педагогічної практики у школі, 

спонукає студента до  професійного росту, самовдосконалення, пошуків 

власних методик навчання та взаємодії з учнями. 

Урок  музичного мистецтва у загальних  закладах  середньої  освіти  

є специфічним, оскільки передбачає емоційне пізнання світу та 

формування музично-естетичного смаку, про що у своїх працях 

неодноразово   зазначали   О. Апраксіна,   Б. Асаф’єв,    А. Болгарський,  

О. Єременко, Л. Степанова та інші. 

Процес навчання складається з діяльності вчителя і діяльності учнів, 

їхньої дидактичної єдності, що важливо для розуміння майбутнього 

вчителя музичного мистецтва. Необхідний досвід набувається ним саме    

у процесі педагогічної практики, коли під час спілкування з учнями 

приходить осмислення необхідності знання вікових особливостей дітей 

молодшого шкільного віку. 

Молодшим школярам притаманна швидка втома та втрата уваги, 

тому вагомим завданням майбутнього учителя є зацікавлення учня 

музичним матеріалом. Щоб успішно донести учням навчальний матеріал, 

студент-практикант має володіти необхідними фаховими навичками 

(вокально-хоровими, музично-виконавськими, художньо- 

інтерпретаційними, музично-аналітичними та ін.). Усвідомлення цього 

приходить під час практики, коли вперше студент самостійно 

замислюється   про   те,   як    подати    на    уроці    музичний    матеріал. 

Л. Арчажникова зазначає, що педагог має розповідати учням про музику,  

а також надавати теоретичні знання у доступній та цікавій формі, 

проводити розучування пісні на високому рівні, кваліфіковано 

супроводжуючи її акомпанементом на інструменті [1]. 

Взаємодія «учитель-учень» на уроці музичного мистецтва вдало 

відбудеться, якщо теоретичний та музичний матеріал буде зрозумілий та 

цікавий молодшим школярам. Учитель має співпрацювати з учнями на 

уроці, орієнтуючись на активну творчість школярів, їх загальну діяльність. 

Практикант має зважати не лише на вікові особливості учнів початкової 

школи, а й на рівень їх загального музичного розвитку, співочі  

можливості а головне, інтереси. 

Не менш важливу роль у взаємодії майбутнього вчителя музичного 

мистецтва з молодшими школярами відіграє педагогічне спілкування. 

Педагогічне спілкування вчителя з учнями має бути емоційно 
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комфортним, оптимальним та спокійним. Для студента-практиканта 

важливо пам’ятати, що  завданням  оптимального  спілкування  з  учнями 

є вміння утримувати дисципліну, знайшовши з ними спільну мову та 

отримавши їхню довіру. 

У системі професійного педагогічного спілкування взаємодіють 

вербальні (мова) і невербальні (жести, міміка) засоби спілкування. 

Важливо уявити, як реагуватиме на його слова той чи інший учень, якою 

мірою торкнеться мова легко вразливого учня, чи навпаки, надто 

запального   школяра    певної    вікової    категорії    [2].    Обов’язковим   

є оволодіння студентом теоретично-практичним матеріалом, умінням 

правильно оцінювати як власні знання, так і знання учнів, без чого 

неможливо побудувати педагогічну взаємодію з учнями під час практики. 

Майбутній учитель музичного мистецтва має забезпечувати 

взаємний контакт та необхідні взаємовідносини, які можна визначити як 

спільну творчу діяльність учнів й учителя, спрямовану на розкриття 

життєвого змісту музики. Майбутній учитель має поважати 

індивідуальність кожного школяра, створювати умови для його 

комфортного навчання, підтримувати розвиток позитивних рис учня, його 

моральність та духовні цінності. 

Дотримання таких порад забезпечить майбутньому вчителю 

музичного   мистецтва    уникнення    багатьох    проблем    і    труднощів  

у спілкуванні з учнями. Варто пам’ятати, що щирість та відкритість 

педагога – запорука міцної взаємодії з вихованцями. 

Отже, педагогічна взаємодія майбутнього вчителя музичного 

мистецтва з учнями початкової школи в умовах педагогічної практики 

будується на взаємоповазі та довірі обох сторін. Обов’язковим є володіння 

необхідними фаховими навичками та вербальними і невербальними 

засобами   спілкування.   Формування   готовності   до    такої    взаємодії  

є необхідним компонентом підготовки майбутнього фахівця. 
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СТРУКТУРА МЕНЕДЖМЕНТУ МУЗИЧНОГО 

ВИРОБНИЦТВА У ФРАНЦІЇ 
 

Професії в області виробництва і розподілу об'єднують всі функції, 

які сприяють адміністративному, фінансовому та матеріальному контролю 

за виступами. Менеджер з виробництва несе загальну відповідальність за 

проект, адміністративну і фінансову спроможність для його реалізації. 

Керівник виробництва – виробничий делегат або виробничий 

адміністратор – відповідає за адміністративний і бюджетний супровід 

операції. Основною діяльністю людини, відповідального за трансляцію,    

є продаж шоу, складеного художником, компанією або виробничою 

структурою. Керівник виробництва бере участь в реалізації мистецького 

проекту. Він несе відповідальність за експлуатацію створення і повинен 

забезпечити прибутковість проекту. «Продюсування – заняття моральне. 

Ставлення до грошей визначає і ставлення до змісту» [1, с. 3]. 

Продюсер забезпечує взаємодію між різними співрозмовниками: 

художниками,    постачальниками    послуг,     спільнотами.     Його    функції 

і компетенції здійснюються в різних контекстах: з художніми ансамблями 

(оркестрами, компаніями), дифузійними структурами (фестивалі, концертні 

зали, культурні об'єкти, музеї, медіа-бібліотеки) і в більш широкому сенсі 

будь-яка компанія створення,  виробництва  і  поширення  шоу.  «Продюсер 

є диктатором, але не шляхом скорочення свободи, а шляхом її збільшення. 

Він «примушує до свободи», не усвідомлено слідуючи тезам Руссо, який був 

узятий на озброєння всіма тоталітарними режимами, побудованими на 

ідеології Просвітництва і розвитку людських здібностей» [2]. Продюсер 

повинен встановити довірчі відносини з художником, щоб краще захищати 

свою художню пропозицію, але і передбачити будь-які труднощі 

поширення. Він занурюється в проект, щоб краще описати його, захистити 

його програмістами і потенційними партнерами, і йому, можливо, 

доведеться створювати комунікаційні документи в формі художнього файлу. 

Хоча складання бюджету є єдиною прерогативою адміністратора, директора 

або керівника виробництва. Особа, відповідальна за поширення, прямо 
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пов'язана з фінансовими питаннями як аналізувати бюджет, щоб направляти 

роботу з розповсюдження. 

Багато університетських майстрів адміністрування та управління 

культурою об'єднують ноу-хау, пов'язані з виробництвом шоу, зокрема 

тренінги з музикою, різними спеціалізаціями або живим шоу. Як і у всіх 

професіях в області мистецтва і культури, навчання слід розглядати як 

частину подорожі, в якому всі індивідуальні досліди (включаючи 

волонтерство) і особливо практичні місця розміщення відіграють 

вирішальну роль для становлення професіонала. Сильна мотивація, добре 

знання культурного і  художнього  сектора,  а  також  відмінні  відносини 

є важливими активами для участі в цій кар'єрі. 

Держава Франції втручається в музичний сектор дуже довгий час:       

з 1669 Людовик XIV створює Королівську академію музики. У 1966 році, 

через сім років після створення міністерства культури Андре Мальро 

(«музичний відділ»  був  створений  композитором  Марселем  Ландовскі  

і з 1964 року – інспектором музичної освіти в міністерстві). Розвиток 

політики для музики буде ґрунтуватися на двох сильних імпульсах: 

заснування (з 1966 по 1974 рік), потім на відкритті (з 1982 по 1986 рік). 

Десятирічний план Марселя Ландовські, який почався в 1966 році, 

фокусується на ідентифікації та створення професійних структур, які 

вважаються необхідними для музичного життя. Цей план в основному 

характеризується зміцненням мережі музичної освіти, оновлення або 

створення регіональних  оркестрів  та  театрів,  розвиток  хорового  життя 

і створення спеціалізованих адміністративних одиниць в музичній області 

на регіональному та відомчому рівні. 

П'ятнадцять років по тому, в 1982 році, прибуття Моріса Флерета 

супроводжувалося запуском прозорої політики, яка є частиною 

виняткового бюджетного контексту. Дія держави відкриває 

найрізноманітніші області: пісня, рок, джаз, традиційна музика. Мета 

присутності сучасної музики і живих композиторів по всій території  

також знаменує собою дію цієї епохи. 

Сьогодні Міністерство культури проводить свою політику на користь 

музики за такими напрямками: професійний і територіальний підхід 

(постійні оркестри, спеціалізовані музичні та вокальні ансамблі, опери), 

спеціальні навчальні заклади, актуальна музика та підтримка національних 

професійних мереж. 
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Заснована в кінці 1960-х років, політика, яку проводить держава для 

постійних оркестрів, особливо в регіонах, спрямована на те, щоб 

дозволити існування і розвиток всієї національної території, професійні 

симфонічні освіти високого рівня. Їх основне завдання – надати якомога 

більшій кількості людей доступ до музичних творів, як репертуарних 

класичних, так і сучасних. У тому числі два оркестри Радіо-Франції та 

Паризької національної опери, чиї місії специфічні. Французький 

симфонічний пейзаж сьогодні складається з тридцяти постійних оркестрів, 

підтримуваних   державою,   які   наймають   близько   2000   музикантів    

і приймають близько двох тисяч глядачів кожен сезон. 

На додаток до підтримки оркестрів, що складаються з постійних 

музикантів, Міністерство культури підтримує близько 330 незалежних 

професійних музичних ансамблів. Створені з ініціативи артиста або 

колективу артистів, ці команди ілюструють музичні слова, які часто 

бувають із зазначених періодів або жанрів: давня музика, барокова  

музика, сучасна музика, джаз або традиційна музика. За своєю 

оригінальністю і динамічністю, носії інновацій і творчості, вони вносять 

вирішальний внесок в різноманітну музичну пропозицію, що охоплює всю 

національну територію. У них також є сильна міжнародна діяльність, що 

становить важливий фактор французького  музичного виробництва. Вони 

є структурами для створення і виробництва концертів і шоу, покликаних 

співпрацювати, іноді в контексті резиденцій, з загальними місцями 

(національні та умовні етапи, місцеві театри тощо), фестивалі. Вони 

утворюють з ними економічний і культурний ланцюжок, який об'єднує 

функції створення, виробництва, поширення культурних процесів, 

обізнаності громадськості. Мережа виробничих будинків, підтримувана 

державою, охоплює ряд закладів. Основна місія яких полягає у створенні 

особливої атмосфери, завдяки художнім силам, які вони підтримують або 

мають в своєму розпорядженні (балети, хори, оркестри), що ілюструють 

як сталий репертуар, так і сучасну творчість. 

Також частина плану Ландовського – мережа консерваторій і шкіл 

музики, танцю і драми. В даний час включає 441 школу, контрольовану 

державою. Ці установи класифікуються за трьома категоріями: 

консерваторії з регіональним впливом (CRR), консерваторії з відомчого 

округу (CRD), консерваторії з комунального або між общинного 

об’єднання   (CRC  –  CRIC). У 2011 році Франція має 42 CRR,  109 CRD   

і 290 CRC або CRCI. 
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Музичні фестивалі є важливою опорою для вираження музичного 

розмаїття, для зустрічі музики і глядачів, для діяльності музичних 

ансамблів і появи нових талантів. Міністерство культури підтримує більш 

конкретно, поряд з місцевою владою, фестивалі національного зростання  

і несе сильну художню сингулярність. До них відносяться міжнародні 

фестивалі ліричного мистецтва Екс-ан-Провансу, фестиваль створення 

Музики в Страсбурзі, Фолльскій день Нанта, фестиваль Амбронай, 

фестиваль Бон, і для сучасної музики, Printemps de Bourges, франкофоліо 

Ла-Рошель або Transmusicales з Ренна. 

Розпочата в 1981 році, підтримка державою сучасної музики – джазу, 

шансону, традиційної музики, рок, поп, електронної музик і хіп-хопу – тепер 

інтегрована в механізми допомоги всього музичного сектору. Ця оригінальна 

політика, адаптована до характеру художньої та професійної сфери, яку вона 

охоплює. Втілилася в життя декількома способами, в тому числі: провідною 

державною установою, Національним центром естради (CNV, створений в 

2002 році), CNV прагне керувати фондом, який підтримує весь розважальний 

сектор виконавських мистецтв. Цей фонд, в основному фінансується за 

рахунок податків на естрадні шоу, призначений для поліпшення умов 

діяльності сектора і сприяння розвитку спільних дій. З 2007 року міністерство 

також доручило NVC керівництво своєю політикою творчих резиденцій та 

культурних заходів для сучасної музики. 

Нинішній музичний сектор підтримав його розвиток в створенні мереж 

та ресурсних центрів, які держава підтримує з 1993 року. До них відносяться: 

Fédurock і FSJ (федерація  джазових  сцен  і імпровізована  музика);  Fneijma, 

в якій зібралося близько тридцяти джазових і сучасних музичних шкіл; 

Афійма, в якій тридцять джазових фестивалів; вільна зона для світової музики 

– Франкофонія для поширення записів на франкомовному радіо; Allumes of 

Jazz для просування близько сорока незалежних лейблів; Technopol, яка 

об'єднує акторів електронна сцена. Нарешті, це Федерація асоціацій 

традиційної музики і танцю (Famdt), а також мережі відкриттів і професійної 

інтеграції, умови для розвитку музики завтрашнього дня. Зокрема, держава 

несе відповідальність за підготовку умов для розвитку «музики завтрашнього 

дня». Ця проблема виражається, зокрема, сьогодні за допомогою сучасних 

композиторів (системи музичних команд держави, національних центрів 

музичної творчості), підтримки музичних ансамблів і молодих перекладачів, 

які пожвавлюють їх. 
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ПРОБЛЕМИ ТА ДОСВІД КОНЦЕРТНОГО ВИКОНАННЯ 

УКРАЇНСЬКОГО БОГОСЛУЖБОВОГО СПІВУ НАПРИКІНЦІ 

ХХ – ПОЧАТКУ ХХІ СТ. В КОНТЕКСТІ СИСТЕМИ ПРОДЮСУВАННЯ 

 

1. Богослужбовий спів, як галузь сакрального мистецтва, наприкінці 

ХХ – початку ХХІ століть привернув до себе увагу як культурологів, так і 

музикознавців. За роки незалежності України з’явилось досить багато 

досліджень у галузі сакрального хорового мистецтва. Проте, проблеми 

продюсування українського богослужбового співу досі не розглядались 

системно. 

2. 2018 рік для Української Православної Церкви став особливим: 

черговий ювілей 1030-річчя Хрещення Русі-України, дискусія навколо 

питання надання Томосу – поставили Україну в центрі уваги світового та 

європейського християнства. «Для світового православ’я характерні дві 

модальності співіснування з політичним і соціальним простором: – 

говорив архімандрит Кирило (Говорун), – перша модальність 

«симфонічна»… коли Церква вступає в альянс з державою і за межі цього 

альянсу не виходить, і друга модальність, коли Церква вступає в  альянс   

з етносом, нацією» [2]. 

3. В напрямку відродження традицій богослужбового співу 

наприкінці ХХ століття в пострадянському культурному просторі ми 

маємо спостерігати наявність достатньої кількості проблем: а) юридична 

незалежність церкви від держави, що була успадкована з радянських часів 

не передбачала планового надання фінансування на підтримку проектів     

з відродження українського богослужбового співу; б) геополітична 

специфіка релігійної свідомості, що сформувалась з одного боку під 

впливом ідеології Московського патріархату, а з другого з ХVІІ століття 

https://wacademy.livejournal.com/29484.html
https://wacademy.livejournal.com/29484.html
https://wacademy.livejournal.com/29484.html
https://wacademy.livejournal.com/29484.html
https://wacademy.livejournal.com/29484.html
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мала потяг до пошуків національної самобутності; в) відсутність 

взаєморозуміння   та   розділення    серед    українського    православ’я;    

г) відсутність єдиної концепції відродження та розвитку українського 

богослужбового  співу  з   боку   суспільства   та   православної   церкви;  

д) відсутність факультетів та навчальних програм для професійної 

підготовки продюсерів в даної галузі. 

4. Сучасний продюсер повинен мати мислення, талант та досвід 

підприємця, тому що навіть мистецькі проекти спираються на матеріальну 

базу їх реалізації. Як і звичайному підприємцю, продюсеру треба знайти 

«нішу», тобто дослідити потреби суспільства, створити проект, знайти 

яскравих талановитих виконавців, мотивувати їх прийняти участь у цьому 

проекті, забезпечити «бізнес-процес», тобто базу підготовки, вміти 

«продати» спочатку ідею проекту інвесторам, потім кінцевий «продукт» 

слухачам. 

5. Український богослужбовий спів, що цілеспрямовано знищувався 

у радянські часи знайшов підтримку за кордоном. Про діяльність перших 

продюсерів у цій  галузі  пише  доктор  мистецтвознавства  Ганна  Карась 

у своїй монографії [1, с. 212–214]. Вражає статистика заходів та концертів, 

присвячених святкуванню тисячоліття Хрещення Русі-України західною 

українською діаспорою: в Лондоні, Відні, Нью-Йорку, Йонкерсі, 

Кергонксоні,   Вінніпезі,    Торонто,    Сіднеї.    Кульмінацією    стала 

30000 Служба Божа старослов’янською мовою, яку вперше в історії римо- 

католицької церкви  відправив  Папа  Іван  Павло  ІІ  на  площі  св.  Петра 

в Римі. За статистикою, безумовно, приховано величезний досвід 

продюсерської роботи, який ще потребує свого дослідження. 

6. Сучасні технології дозволяють розширити платформи просування 

музичних проектів. Це не тільки інтеграція сучасних духовних авторських 

творів у простір богослужіння (в якості «запричастного концерту»), 

організація духовних фестивалів «Глас Печерський», «Введенські 

піснеспіви» (2008, м. Буча, смт. Гостомель), «Золотоверхий Київ» (1997– 

2000),  «Від  Різдва  до  Великодня»  (2012,  Івано-Франківськ),  «Я   там,  де 

є благословення…» (Тернопіль, 2015), інтеграція духовних творів різного 

рівня в професійні міжнародні фестивалі, наприклад «Київ – Музик – Фест», 

заснований в 1990 році Іваном Карабицем, до організації (продюсування) 

якого в різні роки були залучені Мирослав Скорик, Іван Не6есний. Це 

створення науково-практичних конференцій Всеукраїнського 

Православного педагогічного товариства, та впровадження на державному 
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рівні проекту «Християнської етики» (продюсером цього проекту був 

архімандрит Лонгин Чернуха у співпраці з науковцями НПУ ім. Грінченко, 

під керівництвом Е. Бєлкіної). Це майстер-класи проповідника давньо- 

церковного візантійського та знаменного співу єромонаха Луки 

(Михайловича). Це відкриття та функціонування каналів на інтернет- 

платформі Youtube, створення нових структурних організації, таких, як 

Центр Європейських гуманітарних досліджень, громадська  організація 

«Центр св. Клімента: спілкування та діалог культур». Базою для об’єднання 

православних в Україні може стати Відкритий Православний  Університет 

св. Софії, заснований в 2016 році. На чолі кожного проекту стоїть яскрава 

професійна особистість: Костянтин Сігов, Дмитро Болгарський, Ігор Сахно 

(автор унікального проекту відродження старовинного богослужбового 

співу,  керівник  гурту  «Стрітення»,  у  склад  якого  входять  професіонали 

з Дніпра, Києва, Харкова і навіть з Німеччини), Ігор Дем’янець, що створив 

камерний хор  «Cantemus» та хор «Легенда»,  Микола Гобдич, вклад якого  

в збереження української духовної музичної спадщини не можливо 

переоцінити. Муніципальний хор «Київ», завдяки  своєму статусу має 

можливість працювати, але дослідницька та видавнича діяльність хору має 

потребу в більшому фінансуванні. Величезне значення для відродження 

кобзарського та лірницького мистецтва має діяльність засл. діяча культури 

України Тараса Компаніченка: композитора, аранжувальника, фольклориста, 

етнографа та керівника і продюсера гурту «Хорея Козацька». 

7. На початку ХХІ ст. продюсер духовного напрямку повинен мати 

«харизму», відноситися до своєї діяльності як до місії, вміти мотивувати, 

володіти не тільки грамотною мовою, але і бути справжнім оратором, 

здатним запалювати серця однодумців, При тому в економічному сенсі 

проекти повинні мати «два крила»: з одного боку велику кількість 

українських спонсорів, спів-організаторів, приватних меценатів, з другого 

боку – мати чітко розроблену концепцію, яку можна було би презентувати 

в міжнародних колах. 

 
Використані джерела 
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8&list=PLmspJar88EIMQCvG18KqAR9sadO3ECaQQ/ 

3. Степурко В.І. Паралітургійна музика сучасних українських 
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Комар Володимир Олександрович (Komar Volodymyr), 

аспірант НАКККіМ, 

провідний інженер відділу ІТ НАКККіМ. 

(м. Київ, Україна) 

 

УПРАВЛІННЯ ДІЯЛЬНІСТЮ ЕСТРАДНОГО КОЛЕКТИВУ. 

ЗАВДАННЯ ТА ФУНКЦІОНАЛЬНІ ОБОВ’ЯЗКИ ПРОДЮСЕРА 

 

Управління діяльністю естрадного колективу – складний 

багатофункціональний процес, що потребує від керівника, продюсера, 

управлінця в даній сфері діяльності ряду специфічних навичок, творчої 

інтуїції, знання правової бази, широкого кола зв’язків в даній сфері та 

суміжних галузях. Діяльність продюсера в різних галузях та в галузі 

музичного продюсування зокрема досліджувалась та досліджується 

вітчизняними вченими в галузях мистецтвознавства, менеджменту та 

економіки соціокультурної діяльності, культурології, дослідженнями 

розвитку естрадного виконавства, сценічного мистецтва та інших 

суміжних галузей. 

Багато вітчизняних та зарубіжних науковців досліджують галузь 

управління в соціокультурній сфері, музичного продюсування виконавців 

та естрадних колективів в сучасних умовах. Окреслюючи сферу 

керівництва соціокультурної діяльності, О. Ю. Оленіна виокремлює дві її 

складові: по-перше, інституціональний рівень культури, на якому 

культурні цінності та норми створюються й охороняються системою 

соціальних інститутів та державною ідеологією; по-друге, 

неінституціональний рівень культури, що виявляється в певних формах     

і видах суспільної самодіяльності. Ці рівні функціонально і змістовно 

доповнюють один одного, постійно взаємодіють і формують сучасне 

культурно-комунікативне поле [1]. Як зазначає М. С. Филипчук, говорячи 

про управління естрадним колективом, без перебільшення можна 

констатувати, що музична діяльність естрадного колективу, його творчі 

http://www.youtube.com/watch?v=3Gxy53YdT-
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успіхи реалізуються під дією умілого керівництва однієї людини, здатної 

повести колектив до розв’язання важливих ідейно-художніх та музично- 

виконавських завдань [2]. 

Досліджуючи функціональні можливості та розвиток вітчизняної 

продюсерської інфраструктури, В. Г. Плахотнюк зазначає: проблема 

продюсерства корелює з проблемою виконавства, театральності, артизації, 

сценічності та проблемою видовища як узагальнюючого принципу [3]. Як 

зазначає науковець, в даному контексті завдання продюсера – створити 

колективними зусиллями продукт, який матиме комерційний потенціал. 

Крім вирішення поточних питань і координації, завдання продюсера – 

надихати колектив на максимально ефективне виконання роботи за 

проектом. Продюсер є насамперед організатором команди фахівців, які 

роблять проект, тому для нього винятково важливими є навички 

комунікаційної діяльності [4]. 

Досліджуючи управління в галузі шоу-бізнесу, виявлено, що основні 

функції та завдання українського продюсера поєднує ряд загальних та 

специфічних управлінських функцій менеджменту шоу-бізнесу. Як 

зазначає вчена Л. Малоока, ключовими функціями менеджменту шоу- 

бізнесу є: 

– прогнозування, з метою врахування змін зовнішнього середовища; 

– планування як розробка на основі прогнозування плану дій 

організації; 

– організація – це забезпечення, в першу чергу, організації всім 

необхідним для функціонування суб’єкта підприємницької діяльності; 

– лідерство (управління) як функція слугує забезпеченню 

керівництва працівниками усіх рівнів організації задля ефективної роботи; 

– мотивація як засіб регулювання спонукальних стимулів на 

співробітників; 

– координація спрямована на забезпечення взаємодії всіх елементів 

в системі і здійснення дій, спрямованих на досягнення єдиних цілей 

організації; 

– маркетингова функція носить характери ролей приймання та 

поширення інформації і слугує зв'язковою ланкою в процесі управління; 

– контроль виступає як засіб аналізу та обліку реалізації проекту 

відповідно до вимог, правил та поставлених завдань [5]. 

До   специфічних    функцій    продюсера,    як    зазначає    науковець 

О. Хлистун, належать питання прибутку від естрадно-концертних проектів, 



257  

їх інвестування та подальше просування на шоу-бізнесовий ринок. Тому 

винятково важливим є оптимальне визначення джерела фінансування арт- 

проекту та одержання високого прибутку. Сучасний арт-продюсер 

відповідає за художню й тематичну якість зазначеної духовно-культурної 

продукції, її ідейно-тематичне спрямування й економічні, психологічні та 

соціально-політичні наслідки її споживання масовою аудиторією. Діяльність 

цього спеціаліста завжди прямо або опосередковано пов’язана з практичним 

розв’язанням проблем сучасної іміджелогії, художньої реклами, маркетингу 

й ділового адміністрування. Сучасний арт-продюсер сприяє піднесенню 

рівня маловідомого виконавця до іміджу зірки естради, виведенню нової 

талановитої пісні на престижний рейтинг сприйняття масовою аудиторією 

тощо. Практичною запорукою такого успіху є взаємозацікавлена співпраця з 

творчими художніми колективами й професійна організація мистецько- 

креативного процесу [7]. 

Сучасний науковець і куратор проведення Міжнародної науково- 

практичної конференції «Діяльність продюсера в культурно-мистецькому 

просторі ХХІ століття» С. Садовенко розглядає у своїх працях складові 

«іміджевого капіталу, уміле використання і комбінування яких дозволить 

сформувати і підтримати цілісний імідж виконавця в українському шоу- 

бізнесі» [6, 49], а також надає цілий комплекс психологічних передумов 

формування іміджу, що може бути використаним в діяльності естрадного 

колективу та управлінні ним. 

Отже, професійна діяльність продюсера передбачає виконання низки 

загальних управлінських та спеціалізованих функціональних обов’язків. 

Далі науковий пошук буде зосереджено на особливостях функціонування 

вітчизняної шоу-бізнес індустрії, а саме особливостям діяльності 

вітчизняних продюсерів, особливостям реалізації  гастрольної діяльності  

в Україні та в інших державах, моделям продюсерських центрів. 
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УКРАЇНСЬКІ КОМПОЗИТОРИ У ФОРМУВАННІ 

НАЦІОНАЛЬНИХ ТРАДИЦІЙ ОПЕРНОГО МИСТЕЦТВА 

 

Однією з визначних складових соціально-культурного розвитку 

української нації в ХІХ ст. став процес формування та становлення 

національної композиторської школи, частиною якого було створення 

української національної класичної опери. Дослідженню шляхів розвитку 

українського оперного мистецтва присвячені ґрунтовні праці Л. Архимович, 

М. Черкашиної-Губаренко, значну увагу цьому питанню приділили у своїх 

роботах відомі музикознавці О. Шреєр-Ткаченко, М. Загайкевич, Л. Корній, 

Л. Кияновська та ін., оперна творчість окремих українських композиторів 

розглядалася в монографіях вітчизняних науковців (Т. Булат, С. Павлишин, 

М. Загайкевич, І. Драч та ін.), віднедавна в працях сучасних дослідників 

вивчаються  питання,    пов’язані    з вокально-виконавськими    традиціями 

в українській опері (В. Антонюк, А. Кулієва, І. Присталов). 

Формування національної композиторської школи перш за все 

пов'язане з творчістю М.Лисенка, що відкривала новий етап створення 

української національної музичної школи та прагнення піднести її на 
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рівень європейської культури. Його опера «Тарас Бульба» і нині є зразком 

національної історико-героїчної музичної драми. В оперному жанрі 

композитор продовжував традицію своїх попередників розвивати 

європейський професійний оперний жанр на національних засадах. 

Першою оперою стала «Наталка Полтавка» І. Котляревського, 

створена 1819 р. й поставлена трупою Полтавського театру, де вперше на 

великій сцені прозвучали народні пісні й національні характери. Була 

оспівана патріотична тема і відтворений сюжет з історії України - побут 

Запорізької Січі, козаків, які перебували під владою турецького султана. 

Композитор змалював їх у романтичних традиціях, тому сюжет і образи 

нагадують красиву і, водночас, веселу мелодраму. 1893 р. «Наталка 

Полтавка» була поставлена в Парижі трупою Г. Деркача, де головну роль 

виконувала провідна українська артистка З. Зарницька, в 1913 р. опера 

знову з великим успіхом підкорювала французьку сцену, партію Наталки 

виконувала співачка Ратмінова [1, с. 154–155]. 

Талановитими послідовниками М. Лисенка стали його молодші 

сучасники ‒ К. Стеценко. Я. Степовий, О. Кошиць, М. Леонтович. також 

відомими композиторами були М. Калачевський та Петро Сокольський 

(1832-1887), який продовжив розвиток української опери на основі 

національних  традицій.  Михайло   Калачевський   (1851–1897)   відомий 

в історії української музики як один з перших авторів симфонії, які 

грунтуються на українських народних піснях. 

У 50-і рр. ХІХ ст., майже через тридцять років з моменту створення 

«Наталки Полтавки» І. Котляревського, розпочав композиторську 

діяльність у музично-драматичній сфері видатний український бас- 

баритон імператорських театрів С. Гулак-Артемовський. Він створив 

водевілі «Картина степового життя циган» (1851), «Ніч напередодні 

Іванова дня» (1852), вокально-хореографічний дивертисмент «Українське 

весілля» (1851, утримувався в театральному репертуарі понад десять 

років). Найбільшим досягненням композитора стала опера «Запорожець за 

Дунаєм», написана в 1862 р. та поставлена в Маріїнському театрі в 1863 р. 

Цей твір був першою національною українською лірико-комічною 

оперою. З того часу й дотепер «Запорожець за Дунаєм» є невід’ємною 

складовою репертуару українського оперного театру. 

Різкі  зміни   в   ставленні   царя   й   уряду   до   українського   руху   

і української культури спричинили події польського повстання 1863 р. 

внаслідок чого П.Валуєвим 20 липня 1863 р. було видано циркуляр про 
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заборону друкувати підручники та наукову літературу українською 

мовою, зазначивши, що «ніякої окремої малоросійської мови не було, 

нема й бути не може» [2, с. 434]. 

Нового удару по українському руху завдано в травні 1876 р. Тоді 

імператор Олександр ІІ підписав таємний «Емський акт» (діяв до 1905 р. ), 

що забороняв друкування українською мовою книжок (крім історичних 

документів і белетристики), навіть українських текстів до нот, театральні 

вистави українського репертуару, читання лекцій українською мовою, 

імпорт українських видань [2, с. 436]. Театр 80-90-х рр. ХІХ ст. став в 

Україні тією національною установою, яка в часи гнітючої реакції, на тлі 

адміністративно-урядової, шкільної та церковної русифікації, несла 

народові живе українське слово. 

У розвитку оперної музики та музики до драматичних п'єс відомим 

сучасником Гулака-Артемовського був Петро Ніщинський (1832-1896) – 

автор музики до Шевченкового «Назара Стодолі», а також найвідомішого 

свого твору – «Вечорниці», який є дивертисментом (частиною) «Назара 

Стодолі». 

В історії української музики другої половини XIX ст. значну роль 

відіграв ще один композитор-аматор Микола Аркас (1853-1909) як автор 

опери «Катерина», написаної за однойменною поемою Т. Шевченка. 

Отже, для розвитку української музичної культури XIX сторіччя 

виняткового значення має опора на народну музику і демократичне 

спрямування. 

Як бачимо, фольклорні засади слугували формуванню навіть таких 

професійних жанрів, як опера та інструментальна п'єса. 

 

Використані джерела 

 

1. Барабан Л. До питання про вітчизняну та зарубіжну інтерпретацію 

драматургії І. Котляревського. Творчість Івана Котляревського в контексті 

сучасної філології. Київ : Наук. думка, 1990. С. 151-161. 

2. Попович М. Нарис історії культури України. Київ: АртЕк, 1998. 728 с. 



261  

Лукашева Людмила Тимофіївна (Lukasheva Lyudmila), 

аспірантка кафедри культурології та інформаційних комунікацій 
Інституту практичної культурології та арт-менеджменту НАКККіМ 

(м. Київ, Україна) 

 

ТВОРЧІСТЬ М. М. СИНЕЛЬНИКОВА ТА ЇЇ ВПЛИВ 

НА ФОРМУВАННЯ КУЛЬТУРНО-МИСТЕЦЬКОГО ПРОСТОРУ 

УКРАЇНИ КІНЦЯ ХІХ – ПОЧАТКУ ХХ СТОЛІТТЯ 

 

Українська театральна культура кінця ХІХ – початку ХХ століття – 

це яскраве визначне явище у просторі вітчизняного мистецтва. Складне, 

суперечливе, несумісне, взаємовиключне і взаємотворче українське 

театральне мистецтво в поліфонізмі методів і жанрів набуло в порубіжну 

добу високого художнього рівня. Одним із найвідоміших,  

найвпливовіших в ті часи був Микола Миколайович Синельников – актор, 

режисер, педагог, антрепренер. 

Творча постать М. М. Синельникова цілковито відповідає поняттю 

«феномен». За мірою обдарованості, за множиною талантів й високим 

рівнем їх реалізації, за ступенем впливу на соціокультурні метаморфози, 

він, безсумнівно, знакова й визначна фігура у вітчизняному мистецтві 

кінця ХІХ – початку ХХ століття. 

Феномен творчості давно і владно інтригує, збуджує наукову та 

мистецьку увагу. За незчисленні сотні років спродуковано колосальний 

масив теорій, тверджень, уявлень щодо природи творчості і, як не дивно, 

людство не одержало остаточного, загальноприйнятого висновку, 

визначення про сутність виключного видатного явища. В умовах 

сучасного культурно-мистецького поліфонізму динамізуються намагання 

зануритися у витоки і активізуються спроби визначити певні 

закономірності, характерні ознаки феномену творчої особистості. Поняття 

яскравої виключної творчої постаті виміряються в парадигмах кількох 

наук, що надає різнобічне (культурологічне, соціологічне, 

мистецтвознавче) уявлення про предмет. 

«Від феодалів – до соціалізму!» – так схарактеризував свій життєво- 

творчий шлях М. М. Синельников у своїх мемуарах «Шістдесят років на 

сцені. Нотатки». Красномовний афоризм видатного митця не є просто 

фігурою мови, в ньому виявлення і рекордної тривалості творчої 

практики,  і   набуття   великого   життєвого   та   професійного   досвіду,   

і насиченість непересічними враженнями за багаторічну мистецьку 
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діяльність. До цього слід додати ще й наявність у митця великого хисту. 

таланту до справи, якій присвячено життя. 

Біографія М. М. Синельникова – це перебіг доволі драматичних 

подій, складний і суперечливий літопис, який розпочався у 1855 році 

народженням у Харкові в родині незаможного повітового вчителя. Батьки, 

попри матеріальні нестатки, все ж таки вважали за необхідне віддати дітей 

до гімназії. М.М. Синельникову не судилося відчути дитинство у повній 

відповідності. В початкових класах навчання він втратив батька і став 

основним заробітчанином в родині. 

Шлях будь-якої творчої особистості починається з вибору 

мистецької професії, з питання – чому? У випадку М. М. Синельникова 

цей процес позначений бінарною опозицією: з одного боку прищеплена 

вчителем російської мови Петром Борисовичем Лук’яновим з ранніх 

гімназичних років любов до театру та літератури; з другого боку – складні 

життєві події, що спричинили використання природних талантів 

(виключний музичний слух, чудового тембру тенор) аби матеріально 

підтримати родину. Тобто у виборі справи щасливо поєдналися і бажання, 

і обов’язок. «Доросле» дитинство М. М. Синельникова привчило його до 

дисципліни та відповідальності. З церковного хору розпочався для нього 

доленосний мистецький шлях, сходження до вершин професійної 

досконалості. Тож актуалізується наступне питання – як? 

Після закінчення гімназії для М. М. Синельникова, напевно, не 

ставало питання про майбутню професію. Він робив те, що краще за все 

міг робити. Співав. У  1873  році  він  вступає  до  популярного  у той час  

в Харкові студентського хору. Якось харківському театру для вистави 

знадобився студентський хор і М. М. Синельников потрапив за куліси. 

Нові  враження,  погляд  не  із  глядацької  зали,  а  зі  сцени,  тобто  з боку 

«касти обраних», дієво позначилися на свідомості юнака, відтворили 

ілюзію причетності до «таїнства», налаштували на творчість. Він звернув 

на себе увагу своєю органічною, осмисленою поведінкою на сцені і тим 

самим      прискорив      момент       виокремлення      із      хорової      маси 

у персоніфікованого виконавця. Йому доручали спочатку ролі без слів. 

Зрештою, 1 січня 1874 року сталася подія цілковито водевільна: на 

виставу не з’явився виконавець і М.М. Синельникову доручили його 

замінити на сцені. Невеличка роль, на яку зазвичай не звертала уваги 

публіка, у  виконанні  М.М.  Синельникова  викликала  оплески  глядачів  

і схвальні оцінки досвідчених акторів. Можна припустити, що саме той 
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день постав точкою біфуркації для юнака. Невдовзі його буде прийнято до 

трупи харківського театру, де актор-початківець із захватом зануриться у 

непростий світ мистецтва і швидко здобуде собі гучне ім’я як серед колег, 

так і серед глядачів. 

М. М. Синельников писатиме про ті роки:  «А  ні театральних  шкіл, 

а ні театральної літератури тоді не було. Ми йшли безпосередньо в театр   

і вчилися з досвіду старших товаришів» [1, 52]. Тож залишалися 

самоосвіта  і  самовдосконалення.  Цей  вектор  стане  основоположним    

у творчій діяльності М. М. Синельникова на все життя. 

Акторська доля М.М. Синельникова позначена неодмінним успіхом. 

Захоплені відгуки прихильників його творчості численно свідчать про це. 

«Треба мати синельниківське обдарування, аби володіти найщасливішою  

і неосяжною здатністю у найпримітивніших речах знаходити такий 

внутрішній зміст, який має безпосередній зв’язок із реальним  життям»  

(Н. П. Россов) [2]. І далі: «З  ім’ям Миколи Миколайовича Синельникова  

в мені злиті найніжніші, найчистіші спогади юності. Так, таке враження 

міг  справляти  оперетковий  актор,  який  володів  дивовижним  даром      

з опереткового  жанру  робити  велике  мистецтво.  Майже  кожна  роль  

М. М. Синельникова в опереті відзначалася суворим смаком, що 

поєднувався з гострою сатирою і непідробним почуттям у, так званих, 

«драматичних місцях» опереткових героїв. 

В результаті, ледь позначені образи, майже схеми персонажів 

«легкого» жанру, перетворювалися в живі, своєрідно-чарівні образи, при 

тому без тіні будь-якої непристойності, із справжньою карикатурністю, із 

викривальною глузливістю… Участь М. М. Синельникова в оперетах 

неодмінно робила їх визначними виставами» (Россов). Ми навмисне 

акцентуємо    саме    на    відгуках    щодо     «опереткового     таланту»   

М. М. Синельникова, адже випробування оперетою витримують далеко не 

всі. Додамо, що митець не тільки був прем’єром оперети, але й посідав 

визначне місце і як драматичний актор. 

Вивчаючи тривалий творчий шлях М. М. Синельникова, виникає 

переконливе відчуття домінування в усіх його творчих репрезентаціях 

(актор, режисер, педагог, антрепренер) зацікавленості у справі. Стрімкий 

поступ митця від актора до режисера відбувався за законами творчої 

еволюції, а не з причин: не склалося – спробую інше. Феномен творчої 

особистості М. М. Синельникова характеризується і красномовно 

пояснюється множиною його талантів, що реалізовані ним на найвищому 
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художньому рівні. До відгуків про акторську славу митця необхідно 

додати захоплені оцінки щодо його режисерської діяльності. «В його 

постановках все злито, все єдине – автор, актори, оформлення; ніщо не 

кричить  про  режисера,  але  в  кожному  слові,  яке   ви  чуєте  зі  сцени,  

в кожному русі акторів, в кожному штриху художника, в кожні дрібниці 

костюму, обстановки – на всьому печатка високої майстерності і в усьому 

рука справжнього художника-режисера. Наслідувати Синельникова не 

можна: в нього можна тільки вчитися, можно належати до його школи, 

але, щоб ставити так, як ставить він, треба бути Синельниковим. Шлях 

його творчості – це невпинний рух уперед» (Н. Н. Урванцов. Классик 

русской сцены). 

Багатоаспектність творчої діяльності М. М. Синельникова мала 

реформаторські наслідки і значення для становлення та розвитку 

вітчизняного театру кінця ХІХ – початку ХХ століття. В мемуарах митця 

знаходимо оповіді про непрості умови існування тогочасних театрів.  

М.М. Синельникову вартувало великих сил впровадити в своєму театрі 

правила і порядки, якими б театр із осередку суто розваги, перетворився   

у висококультурне мистецьке явище. Цій меті підпорядковувалась низка 

важливіших завдань і заходів: М. М. Синельников заборонив пускати 

глядачів до театральної зали після початку вистави. Були скандали, бо в ті 

часи практикувалося приходити на «свого актора». Наступним заходом 

М.М. Синельников впорядкував театральну афішу, де відтепер прізвища 

виконавців вказувалися не за принципом прем’єрства, а демократично – за 

алфавітом. З метою збереження цілісного сприйняття вистави глядачем, 

ним були скасовані музичні антракти і виходи акторів на аплодисменти 

серед дії. Синельников-режисер, маючи за мету удосконалити 

постановчий процес, збільшив репетиційний період. Сукупність цих 

революційних для мистецтва кінця ХІХ століття заходів, які впроваджені 

творчими зусиллями М. М. Синельникова, суттєво вплинули на 

культурно-естетичні трансформації театру, поставивши його в ранг 

вагомого соціокультурного явища. 

Цій глобальній меті – творенню високохудожнього мистецтва – було 

підпорядковано усе життя М. М. Синельникова. «Життя поза мистецтвом 

пройшло повз мене. І я не жалкую про це», – так закінчує свою сповідь, 

свої мемуари видатний діяч вітчизняного театрального мистецтва Микола 

Миколайович Синельников. 
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СЕМАНТИКА РОМСЬКОГО МИСТЕЦТВА 

ЯК КУЛЬТУРНЕ ЯВИЩЕ 

 
Сучасний етап розвитку ромської національної культури 

характеризується зверненням уваги до питань творчості, фольклорних 

джерел, синкретичного мистецтва. Дослідження семантичних ознак 

ромського мистецтва дає можливість відродити закладені в національне 

мистецтво смисли та виявити їх у сучасній мистецькій практиці. Особливий 

інтерес, з цієї точки зору, представляє аналіз ромського мистецтва. 

Культура ромів надзвичайно різноманітна й багатогранна. 

Вважається, що це пов’язано з широким розповсюдженням ромів по світу, 

насиченою, хоча й короткою, історією й складністю етнічного складу цієї 

позатериторіальної нації. Ромське мистецтво має помітний вплив на 

світове мистецтво. 

Роми («цигани») – нащадки вихідців з Індії, які з’явилися в Європі на 

початку XIV ст., в Україні – на початку XV ст. Приватна власність на 

землю змусила циган кочувати в Європі. Кочове життя призвело до 

виникнення у світогляді та сучасному соціальному устрої циганських 

таборів ідеологічних установ, що заважали переходу до осілості. 

Європейські цигани зберегли свою мову, антропологічну й культурну 

самобутність [1]. 

Ромське мистецтво синкретичне, адже поєднує в собі кілька різних 

видів, впливає на людину, використовуючи одразу кілька засобів. 

Синкретичність – типова ознака будь-якого мистецтва, у якому елементи 

різних   мистецтв   (музики,    співу,    танцю,    словесного    мистецтва)    

є неподільним цілим [2]. 

Роми мають різноманітний фольклор, що виявляє культурний вплив 

на подальший розвиток українського мистецтва. Це поєднання музики, 

танцю, костюму. Особливе місце в циганському пісенному фольклорі 

займають пісні філософського змісту, які мудрують або розповідають про 

циганського життя, культуру, душу. Крім них, також популярні пісні про 
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кохання, пісні, присвячені певним конкретним або узагальненим подіям 

життя, шансон. [3]. Пісні, написані на танцювальні мелодії, як правило, не 

несуть особливого сенсу. 

Жанр циганського романсу був заснований композиторами й поетами, 

шанувальниками циганської манери виконання; за основу був узятий 

романс звичайний, однак до музики і текстів були додані специфічно 

циганські прийоми і обороти. Згодом, жанр був розвинений і змінений до 

сучасного стану самими циганами. На даний момент циганський романс є 

видом пісні, що має коріння як в класичному й міському романсі. Темою 

тексту є любовне переживання, від ніжності до пристрасті. Мелодії до 

циганського романсу належать до жанру циганської академічної музики; 

циганські романси іноді мають непрофесійне походження. 

Яскравою семантичною ознакою ромського мистецтва є танець. Це 

унікальне явище, бо мандруючий народ, пересуваючись континентами, 

синтезуючи    різні    види    мистецтва,    танці    різних    національностей 

і народностей, виробляв свій, ні на що не схожий стиль. Труднощі життя 

кочового народу не заважали розвитку танцювальної культури. Головні 

інструменти циганського народу – гітара та скрипка. Саме під 

акомпанемент цих музичних інструментів виконуються народні танці 

ромів. Зазвичай, чоловік виконував музичну композицію, а жінка вела 

танцювальну партію. Основні елементи танцю – широкі стрясання 

плечима з глибокими прогинами назад й по колу, ритмічні рухи стегнами, 

прямі та зворотні вісімки стегнами [3]. 

Танець ромів має ще й функціональне призначення й відрізняється 

залежно від місця виконання. У таборі він абсолютно безсистемний та 

різноманітний, в повній мірі показуються переваги над 

одноплемінниками. Також танець є інструментом того, щоб показати свою 

красу потенційному нареченому. На сцені або в салоні танець має більш 

суворі правила, розрахований  на  глядачів  не  ромської  національності,  

а також на невеликий простір. 

Одним із  найяскравіших  виявів  романського  народного  мистецтва 

є національний  костюм.  Ромський  національний  одяг  самобутній.  Він  

є невід’ємним показником етнокультурного коду, значно відрізняється від 

культури одягу східнослов’янських народів. Це яскравий барвистий одяг  

з численною кількістю аксесуарів та прикрас, що виконують допоміжну 

функцію під час співу й танцю. Чоловічі широкі штани, яскрава, 

здебільшого червоного, помаранчевого, рожевого кольорів, сорочка, 
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великий капелюх, широкий ремінь. Жіночий одяг екстравагантний, 

колористичний. Молоді ромки носили блузи з широкими рукавами, великі 

багатоярусні спідниці, які при розкладанні нагадували сонце, барвисті 

квітчасті хустки виконували роль допоміжного елементу в танцях та 

піснях, творили колоритну цілісну картину мистецтва ромів. 

Обов’язковими атрибутами були металеві прикраси, здебільшого золоті 

або інших металів, розміщені на шиї, зап’ястках, на талії, що виконували 

функції музичного супроводу [4]. 

Отже, ромське мистецтво має особливий етнокультурний показник, 

це зумовлюється специфікою проживання нації, її історичними 

перспективами. Роми вирізняються багатим фольклором, музикою, 

танцем, мають своєрідний національний одяг. Ромське мистецтво наклало 

відбиток на українську культуру. 
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ЕЛЕКТРОННА МУЗИКА ЯК ЯВИЩЕ ХУДОЖНЬОЇ КУЛЬТУРИ 

ХХ-ХХІ СТОЛІТЬ: ІСТОРИЧНА РЕТРОСПЕКТИВА 

 

Мелодична складова (мотив, тема, мелодія) будь-якого музичного 

твору є його основою і завжди знаходиться в тісному зв’язку з тембром її 

звучання. Одна й та сама мелодія, зіграна на різних музичних 

інструментах, або заспівана різними голосами пісня змінює свій габітус і 

відповідно міниться її вплив на емоційне сприйняття слухача. Тому 

композитори та виконавці завжди знаходяться у пошуку нових тембрів, 

по-різному комбінуючи поєднання музичних інструментів, модифікуючи 

їх звучання, винаходячи незвичні прийоми гри або співу. Значно 

розширилися можливості звучання з появою електронних музичних 

інструментів, спричинивши появу електронної музики і відкривши новий, 

особливий жанр сучасного музичного мистецтва. 

У ХХІ столітті електронну музику можна чути на багатоденних 

фестивалях, радіостанціях, у безлічі рекламних роликів на телебаченні, 

кінострічках, в молодіжних клубах тощо. 

Цей жанр має складну історію, яка охоплює все – від неясної 

авангардної музики до блискучих танцювальних залів. Електронна музика 

безпосередньо пов’язана з розвитком сучасних технологій. Проте їх зміна, 

розвиток, різні модуси використання в процесі відтворення електронної 

музики залишаються недостатньо дослідженими, як і мало дослідженою   

є сфера використання новітніх технологій в якості засобів виразності 

сучасного музичного мистецтва. На відміну від роботи з іншими 

музичними жанрами, жанр електронної музики багато в чому спирається 

саме на новітні засоби виразності. Тому створення електронної музики 

вимагає від сучасних композиторів і звукорежисерів творчого, 

інноваційного підходу в роботі зі звуком, тембрами, стилями, 

мікшуванням, масте рингом, які потребують постійних пошуків і втілення 

модерних засобів виразності, що й стає рушійною силою формування та 

еволюції звучання електронної музики. 



269  

Наукове осмислення електронної музики як жанру та явища 

художньої культури ХХ–ХХІ століть відповідає тенденціям розвитку 

сучасного музичного життя. Розкриття історичної ретроспективи 

електронної музики як явища художньої культури становить мету 

пропонованої статті. 

Для досягнення поставленої мети варто розглянути питання щодо 

історичних аспектів виникнення і створення електронних музичних 

інструментів та пристроїв їх запису й обробки, розглянути історію жанру в 

цілому, визначити ключові моменти впливу на розвиток електронної музики, 

дослідити внесок окремих технічних засобів створення, запису, та обробки 

звуку, детально визначити новітні технічні засоби створення музики. 

Принципи й цілі власне електронної музики полягають у створенні, за 

визначенням композитора і теоретика Кельнської студії Герберта Аймерта, 

«виключно засобами електрики тонів і звуків у механічній їхній реалізації, 

при якій  виключається виконавець». Зупинимося на створенні музики 

електронними засобами у різні часи, з періоду її започаткування до тепер. 

Початком створення електронної музики як жанру прийнято вважати 

виробництво перших електронних музичних інструментів. Перші 

електронні пристрої були створенні наприкінці ХІХ століття, проте вони 

«не вважались музичними». В 1907 Феруччо Бузоні опублікував «Нарис 

нової музичної естетики», в якому спрогнозував розвиток 

електромузичних інструментів та їх вплив на становлення нових 

напрямків сучасної музики. 

З самого початку свого розвитку електронна музика увійшла до 

найбільш авангардних течій мистецтва ХХ століття. Перший концерт 

«футуристичної музики» («Art of Noises») відбувся в 1914 році в Мілані. 

12 червня 1926 року в Нью-Йорку відбулася перша радіотрансляція 

першого поліфонічного електроінструменту Піанорад. Твори з класичного 

репертуару на ньому грав Ральф Крістман. 

В Парижі 1928 року було презентовано електромузичний інструмент 

Динафон. На концерті було зіграно два твори, спеціально написані для 

динафону: Характерні варіації для шести динафонів Ernesta Fromaigeata та 

балет «Металеві рози» Артура Онеггера. 

В 1929 була заснована перша студія електронної музики 

Studiogesellschaft für Elektroakustische Musik в Дармштадті (Німеччина),    

в якій використовувались інструменти, сконструйовані Jörga Megera, 

серед яких – електрофон. 
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У 1932 на Радіовиставці в Берліні виступив Електронний оркестр під 

керуванням Heinrich Hertz, даючи по десять концертів щоденно. Кожному 

з виступів передували лекції професора Gustawa Leithausera. До складу 

оркестру входили: 2 Терменвокси, Траутоніум, Гелертіон, електророяль, 

електропіаніно, електроскрипка та електрична віолончель. 

В 1939 році Джон Кейдж створив Imaginary Landscape#1, який 

вважається першою композицією, в яких було використано попередньо 

записані немузичні звуки (відтворювані з двох грамофонів). 

На початку заснування електронної музики процес створення 

композицій був не таким простим і доступним як у сьогодення. Перші 

спроби зробити DAW (з англ. – Цифрова робоча станція) були зроблені 

наприкінці 70-х років. Це була компанія «Soundstream», яка спробувала 

створити першу DAW і отримала назву «Система цифрового редагування». 

Втім у ті роки комп’ютерне обладнання за своєю потужністю було досить 

обмеженим. Громіздкі синтезатори, аналогові пристрої обробки звуку, 

висока ціна сховища (HDD), вкрай низька швидкість диска і невисока 

обчислювальна потужність хоча й робили ці спроби потужними, проте не 

давали тривалих результатів. Бурхлива еволюція технічних аспектів 

сучасності, розширення звукозаписувальної та звуковідтворювальної 

техніки, вдосконалення програмного забезпечення призвели до того, що  

нині маємо портативні пристрої, які можуть легко розміститися на столі 

домашньої студії, в якій «серцем» так і залишається DAW. 

Сучасна електронна музика надзвичайно різноманітна. Вона має 

найбільшу за кількістю піджанрову й стилістичну складову. І попри те, що 

її виконання не завжди відповідає професійним критеріям якості, вона       

є актуальною серед широких верств населення, особливо молоді. 

Аналізуючи історичні аспекти створення перших електронних 

музичних інструментів, які стали поштовхом щодо виникнення напряму 

електронної музики, пізніше – жанру, варто дати визначення основному 

поняттю, що досліджується. 

Електронні музичні інструменти (ЕМІ) – це музичні інструменти, 

які використовують для генерації (та синтезу) звуку методом застосування 

електронних схем. У цих інструментах за допомогою електроніки 

(генераторів, модуляторів, фільтрів тощо) генерується звуковий сигнал. 

Першим      електронним      музичним      інструментом    вважається 

«Теллармоніум», який було створено в 1897 році американцем зі штату 

Айова Таддеусом Кехиллем. Цей апарат важив 200 тонн, в довжину був 
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близько 19 метрів, і коштував цілий статок. За деякими своїми 

характеристиками він навіть значно випереджував свій час. І хоча 

комерційна складова проекту була провальна, саме він заслуговує звання 

праотця всіх електронних музичних інструментів. «Теллармоніум» 

представляв собою набір із 145 спеціальних електрогенераторів (динамо- 

машин),  які   виробляли   змінний   електричний   струм   різних   частот,  

і складної системи всіляких перемикачів і індукторів. Основа синтезатора 

Кехілла – tone wheels або «звукові вали» – по суті ротор генератора 

змінного струму, що обертається в магнітному полі. Кожен такий ротор 

складався з секцій з різною кількістю полюсів, що генерують змінний 

струм відповідної частоти: 

Перша версія складалася з 12 основних валів, кожен з яких виробляв 

основний тон  і  шість  основних  гармонік  (2n,  4n,  8n,  16n,  32n  і  64n),  

а також валів для генерації гармонік, кратних трьом (3n, 6n, 12n, 24n, 48n, 

96n) і п’яти (5n, 10n, 20n, 40n, 80n). Комбінуючи гармоніки в різних 

поєднаннях можна було отримувати різноманітні тембри. Таким чином, 

«Телармоніум» став першим синтезатором адитивного типу. Він мав 

клавіатуру, чутливу до сили / швидкості натискання і систему управління 

тембром, зовні схожу на аналогічну систему духового органу [1]. 

Наступним кроком в історії ЕМІ було створення  Левом Терменом    

у 1919 році «Терменвоксу», який керувався не клавіатурою, а рухом 

пальців у зоні чутливості датчиків. За чутливістю з «Терменвоксом» може 

зрівнятися лише скрипка. Деякий час «Терменвокс» був забутий і не 

користувався особливою популярністю. Сьогодні ж він знову популярний 

у всьому світі, і багато музикантів використовують його в своїй творчій 

роботі. Головною частиною «Терменвоксу» є два високочастотних 

коливальних контури, настроєних на спільну частоту. Електричні 

коливання звукових частот створюються генератором на електронних 

лампах, сигнал пропускається через підсилювач і перетворюється 

гучномовцем у звук. Виконавець керує роботою «Терменвоксу», 

змінюючи положення долонь навколо антен інструменту. Рухаючи рукою 

навколо стрижня, виконавець регулює висоту звуку, жестикулювання 

навколо дуги дозволяє впливати на гучність. За рахунок зміни відстані від 

долоні музиканта до антени інструмента змінюється індуктивність 

коливального контуру, і, як наслідок, – частота і висота звуку. 

У 1926 році Левом Терменом було створено електронний інструмент 

під назвою «Гармоніум». «Termen’s Harmonium» – ранній поліфонічний 
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інструмент на основі вакуумних ламп, розроблений для супроводу 

вокальних виступів. Інструмент мав клавіатуру в три октави зі зміною 

налаштування, що допускало 1200 мікротональних поділів на октаву. 

Тембр і гучність звуку можна варіювати, використовуючи дванадцять 

циферблатів, прикріплених до передньої частини інструменту. 

Зрозуміло, що такі масштабні винаходи спричинили прогресування  

в розвитку електронної музики. 

Подальшою сходинкою розвитку електронних інструментів став 

створений у 1935-му році американцем Лоренсом Хаммондом так званий 

орган Хаммонда. Цей інструмент був значно меншим за свого старшого 

брата «Теллармоніуму», проте далеко не мініатюрним, адже заважував 

майже 200 кілограмів. Головною особливістю органу Хаммонда стало те, 

що у нього були особливі важелі, які дозволяли самостійно мікшувати 

форми сигналу і видавати у результаті власноруч налаштовані звуки, 

відмінні від стандартного органного. Інструмент було визнано. Його часто 

використовували замість справжнього органу в американських церквах. 

Також він був оцінений багатьма джазовими і рок-музикантами («The 

Beatles», «Deep Purple», «Yes» та ін.). Цікавим фактом є те, що від 

Хаммонда вимагали не називати свій інструмент органом. Однак після 

того, як комісія не змогла відрізнити звучання справжнього органу від 

електрооргана, вимога була відхилена. 

В 30-ті роки минулого століття з’явилися синтезатори серійного 

виробництва. Одним з перших таких інструментів, придатним для серійного 

виробництва, став орган «Hammond», винайдений американцем Лоуренсом 

Хаммондом у 1935 році. Орган мав вельми скромні габарити, що сприяло 

зростанню його популярності. Винахід Хаммонда мав можливість додавання 

до основного тону додаткових призвуків, тим самим, змінюючи тембр 

звучання. На більш пізніх моделях було кілька вбудованих ефектів (ревер, 

вібрато, хорус тощо) і можливість емуляції декількох музичних 

інструментів. Отже, в середині тридцятих років минулого століття був 

винайдений повноцінний аналоговий синтезатор [1]. 

У п’ятдесятих роках ХХ століття були розроблені перші 

інструменти,  що  дозволили   створювати   нові   тембри   –   синтезатори 

в звичному їх розумінні й принципі роботи. Це були розробки компанії 

RCA – Mark I в 1955-му, і декількома роками пізніше, в 1959 – Mark II. Ці 

інструменти не отримали широкої популярності в силу дуже високої 

вартості, гігантських розмірів і незручності в управлінні. Модулі Mark II 
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займали цілу кімнату, вимагали багатогодинної настройки. Музику цей 

велетень міг відтворювати лише за заздалегідь записаною програмою. 

Варто зауважити і на вартості інструменту в 175 тисяч доларів. На той час 

люди вже освоїли технології створення таких інструментів. Вірогідно, що 

ці інструменти були скоріше науково-технічним експериментом. 

Проривом у 70-х роках було створення Робертом Мугом низки нових 

синтезаторів. Одним з них був синтезатор «Minimoog», який викликав 

справжній фурор, адже мав невеликі габарити і реальну для більшості 

населення  ціну.  Сам  синтезатор  був  досить  легкий  в  обслуговуванні  

й налаштуванні, тому кожна людина з мінімальними знаннями 

електроніки могла його налагодити. 

У 1976 році компанія «Yamaha» представила нову модель 

синтезатора, на думку багатьох (в першу чергу Японців), стала 

нескореною вершиною. Це легендарний інструмент «Yamaha CS-80», який 

у   порівнянні   з   попередньою    моделлю    GX-1    не    важив    нічого, 

90 кілограмів. Інструмент мав 8-голосну поліфонію і навіть пам’ять, хоча 

реалізовану досить специфічно у вигляді набору мікропотенціометорів. 

Проте CS-80 мав свої унікальні особливості, зокрема, зважена 5-октавна 

динамічна  клавіатура   на   61   клавішу   (з   функцією   розподілу   Split)  

з ефектом післядотику «aftertouch» і стрічковим (риббон) контролером для 

виконання ефектних гліссандо і бендів. Прийом післядотику можна було 

використовувати для звучання обраного голосу. Ці ефекти можна почути  

в саундтреку Вангеліса (Vangelis) до легендарного фільму «Blade Runner». 

Практично всі звуки там були записані на «Yamaha CS-80» [1]. 

Володіючи двома осцилляторами на голос, CS-80 був здатний 

створювати дійсно щільне, як його називають звукорежисери, «жирне» 

звучання. Відмінний VCF фільтр з незалежними ФНЧ і ФВЧ, потужний 

ринг, модулятор і широкий набір управління ефектами модуляції істотно 

розширювали його звуковий потенціал. З центральної консолі над 

клавіатурою    користувачеві    було    доступно    22    пресетних     звуки 

(6 призначених для користувача). Cинтезатор використовували такі світові 

гранди як Майкл Джексон (Michael Jackson), Пол МакКартні (Paul 

McCartney), Coldplay, Toto, Royksopp, Daft Punk, Брайан Іно (Brian Eno), 

Жан Мішель Жарр (Jean Michel Jarre), Стіві Уандер (Stevie Wonder ), Пітер 

Гебріел (Peter Gabriel), ELO, Kraftwerk та багато інших [там само]. 

Однак  CS-80  також  був  достатньо  складним  в  обслуговуванні.    

З часом виявився досить істотний недолік, який полягав у тому, що при 



274  

зміні температури в приміщенні і необережному транспортуванні у 

синтезатора починав «плисти» лад. Сьогодні власниками «Yamaha CS-80» 

є в основному студії і колекціонери, здатні зберегти цю унікальну 

машину. Середня ціна на ринку за «Yamaha CS-80» в хорошому стані 

коливається нині від 7,000 до 25,000 USD. 

З плином часу електроніка прогресувала і технічний прогрес не 

обійшов стороною музичні інструменти. Американець Рей Курцвейл, 

прославлений діяч комп’ютерного бізнесу, в 1982 році створив компанію 

Kurzweil Music Systems і за два роки розробив перший у світі цифровий 

семпл-синтезатор – унікальний для свого часу музичний інструмент 

Kurzweil 250. Прилад був повноцінним комп’ютером з власним 

програмним забезпеченням.  Kurzweil  250  був  офіційно  представлений  

у 1984 році і здивував музикантів своїм функціоналом. Цей інструмент 

мав широкий вибір акустичних та синтезованих звуків на вибір, а також 

інструмент мав власний вбудований семлер. Цікавий факт в тому, що 

оновлення для нього виходять до сих пір. Kurzweil 250 був першим 

електронним інструментом для точного відтворення звуків акустичного 

рояля і мав для цього 88 чутливих до динаміки клавіш. 

Нарощування потужності комп’ютерів уможливило появу перших 

програмних синтезаторів. Справжнім «проривом» стало створення у 1996- 

му році німецькою компаніею Steinberg революційної на той час 

технології – Virtual Studio Technology (VST) і першого секвенсора з 

підтримкою цього формату – Cubase VST. Стандарт VST і сам секвенсор 

Cubase тоді працювали виключно на платформі Apple Macintosh. Це була 

абсолютна інновація і жодна програма того часу, яка працювала на PC, не 

могла продемонструвати подібні можливості. 

Першим програмним синтезатором вважається «Neon» від компанії 

Steinberg, який працював на технології VST. Він був достатньо простим     

і мав два генератора звукової хвилі різних видів, ADSR-огинаючу та 

простий фільтр. Проте попри свою достатню примітивність, «Neon» 

відкрив новий шлях еволюції електронних інструментів, в якому світ 

знаходиться до тепер. 

Нині   програмні   синтезатори   мають   прерогативи   перед   своїми 

«залізними» аналогами своєю доступністю, можливістю «докрутити» 

звук, прописати автоматизацію тощо. Створення нових програмних 

синтезаторів впливає на створення нових стилів, створюючи нове, «свіже» 
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звучання композицій. Багато культових «залізних» синтезаторів зараз 

емулюється на ПК, що дозволяє повністю відмовитись від «заліза». 

Майже кожна сучасна DAW має свої влаштовані синтезатори. 

Отже, електронна музика та її розвиток стали окремою галуззю для 

вивчення історії музики ХХ– ХХІ століття. Ця музика продовжує свій 

розвиток у сьогодення, привертаючи нових шанувальників і дослідників. 

Завдяки засобам масової комунікації, цей жанр займає все більше 

медіапростору в культурному житті суспільства. Більшість сучасних теле- 

і радіопрограм орієнтовані на транслювання музики саме цього напряму, 

створюючи поштовх до її нового розвитку. 
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VALUABLE DETERMINANTS OF THE MULTICULTURAL 

MODEL IN THE SPHERE OF PRODUCTION ACTIVITY 

 

Valuable determinants of the multicultural model are of particular 

importance in the production activities of the beginning of the XXI-th century. 

First of all, this model is organically linked to an interdisciplinary method- 

approach, which is always a priority in the system of educational and 

educational process of higher educational institutions of Ukraine in the sphere 

of artistic orientation. Among the important components of this activity are 

interaction and interconnection of marketing, advertising industry and 

telecommunications, television and radio broadcasting. All of these areas 

require active production activities and all of its structural subdivisions with the 
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use of appropriate planning systems, methods and methods of research, 

implementation and programming, organization and effective performance. 

As is known, in the system of educational institutions of Ukraine at the 

beginning of the XXI-th century. traditional are the operation of television studios 

and radio centers, which actively provide educational and educational process and 

inform the highlights of important events of the educational institution. That is why 

in this publication the problem of the place of advertising and television in the 

system of higher educational institutions of Ukraine of the specified period is 

considered. The main aspects of the characteristics of the educational, educational 

and educational process that are inherent in the new television culture are outlined. 

Also, the historical interrelations of art and advertising during the XX – the 

beginning of the XXI century are presented. The importance of the semiotic 

approach to the interpretation of the role and influence of advertising on the 

transformation of the field of the semiotic space of modern culture in general, 

including the educational artistic space, is emphasized [1, 59–63]. 

Interdisciplinary scientific modules include the study (research) of technical 

means of musical art in the multicultural artistic environment of the XX – the 

beginning of the XXI-th century. This phenomenon is especially valuable in the 

system of cultural values and its significance in the globalized information world [8, 

11–15; 6, 265–268]. Modern humanitarian knowledge has only recently realized 

that the relationship between technical means and culture is not limited to simple 

consumption. The technical means of musical art and modernity are so combined 

that it is difficult to separate them, especially as under present conditions, technical 

means, becoming aesthetic values, turn into a kind of art and educational and 

educational product. As a component of modern culture, technical means actualize 

their own ideological transmission, transform various meanings and meanings and 

adapt to changing cultural circumstances, without thereby refusing to root out 

stereotypes, archetypes and cultural patterns [4, 39–47]. 

The question of the role of television in the dissemination of educational and 

educational programs as a phenomenon of intellectual product, intellectual art, 

decorated with modern forms of media advertising, video clips and radio 

advertisements is gaining momentum. These new forms of widespread popular art 

are already active in ever-changing socio-political conditions, they satisfy many 

vital, professional and spiritual needs. Realism is a reservoir of diverse living 

standards and political choices. And as in  elite art there are sinusoidal 

manifestations of realism and anti-realism, and in this sphere of popular art the 

cardinal place belongs to advertising and television [3, 15–18; 8, 13–15]. 
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For the first time, R.Arneheim spoke about television as a phenomenon of 

cultural communication. Television is a cultural space that requires the use of 

quality techniques by scientists, because there are various social factors in the 

reception (V.Godzits, G.Kostok, M.Mok-Lyen, E.Shapinskaya). Scientists 

presented the classification of the audience: behavioral (viewers are considered inert 

and manipulated) and the typology of «turning on and resistance», in which the 

addressee is part of the dominant system and at the same time opposes it. 

Otherwise, the television text turns out to be «closed» and «open» – interpreted, 

contrary to the dominant ideology (N.Arbecrombi, S.Lvingston, B.Longhurst). 

However, the lack of real practical implications of this activity raises doubts in such 

«openness» that, in fact, is programmed and illusory [7, 6–7; 8, 12–15; 9, 267]. The 

concept of television viewer as a participant of the play seems more appropriate. 

Such an attachment has a specific character, since it excludes the possibility of 

response, and therefore leads to ethical indifference (J.Ellis). 

Other authors believe that the most important things in the television are the 

processes of forming value. Television is an overcultural phenomenon, which 

provides semiotic connotations of all spheres of life and at the same time introduces 

a completely new, one that opposes the rational, emotional (mythological) style of 

perception and reception (R.Bart). Television messages are «open» texts in which 

the role played by the audience is played by the audience; thereby expanding the 

connotation space (values). The addressee can accept three positions: the dominant 

(according to the intentions of the source of the message), the negotiation (enriching 

the value of its own social context), the opposite (the interpretation of the message 

contradicts the intentions of the source). The third type is inherent only in television 

communication, since the process of decoding never ends. On television, any 

message is a priori polysemiotic, but often becomes predominant immediately after 

decoding (I. Ang, St. Holl). 

It should be noted that mass media accelerate the process of circulation of 

cultural texts, in particular, educational, methodological or literary. Also, in the 

absence of dominant values, they introduce recipients to the search for their own 

interpretations (St.Fish) [8, 12–14; 9, 268–269]. 

First of all, television is an information space; it is a stream of texts that are 

context for themselves. Advertising is one of them; It can not be said that it is 

primary or secondary to others (N.Braun). Possibly, there is a negotiating style here, 

because the heterogeneous audience is a co-author of the texts. Therefore, television 

is characterized by mosaicism, formality and subjectivity, in other words, television 

has a postmodern nature (J.Collins). However, certain cultural circumstances and 
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the hidden realistic paradigm require a reduction in the significance and openness of 

the message (therefore, various religious channels have their own fans). Advertising 

as part of a television stream, regardless of the circumstances, remains open source. 

Referring to other spheres of culture and politics, it reciprocally broadens the 

intertextuality of television, inducing innovation (increasing the value of the sign), 

semanticising the  advertised product, leading to  aesthetization (G.Dorfles, 

M.Lysovska-Magdyaz, K.Razlov, E.Shtsennaya). Television absorbs these 

qualitative characteristics and gradually becomes aesthetic. 

For the first time in the processes of transformation of culture, in which the 

focus was gradually becoming television, drew attention to M. Mac-Lyun. In his 

view, such changes were caused by the evolution of communication technologies, 

which determine all expressions of personality. At the same time, according to 

G.Debor, culture is not an add-on, an adornment of real life, life itself, as a 

spectacle. The play resurrects the integrity of the world, which collapsed as a result 

of industrialization. Density and continuity guarantee the aesthetic of the television 

culture – as a result of aesthetic experience (R.Shusterman). Due to the prospect of 

aesthetic experience, the television stream (R.Williams), which appears to be 

heterogeneous and contradictory, from the viewpoint of the viewer turns out to be 

quite the opposite, that is, homogeneous and integral. Thus, television is the most 

subjective (aesthetic experience – the subject) and at the same time the most 

objective form of spiritual activity (Kantian sensus communis). As a result of 

transformation, culture becomes a kind of super-television, a phenomenon complex 

in terms of interpretation, an open concept, which is determined by the principle of 

kinship (S.Livingston) [2, 65–69; 9, 265–268]. 

So, in order to fulfill their tasks, advertising and television should become the 

newest format of the information industry, even with signs of an entertaining genre, 

but based on the principles of a highly artistic artistic model. So, the best and most 

effective advertising strategy is to assimilate advertising art. Advertising informs 

people not about the subjects, but about the attitude towards them. And in this 

context, it can never fail to influence the media and the entire culture. It is a genuine 

cultural marketing that meets the epic of hyper-capitalism (Dzh.Riffin). Advertising, 

like most television texts, becomes a text not only for reading and decoding, but for 

writing and modern forms of communication [5, 13–15; 7, 6–7]. This is the so- 

called «promotion» promotion; here the manufacturer of the message is not a 

source, but paradoxically a hypothetical address. This is done by the skillful 

technique of surveys and research. 
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Consequently, the  interdisciplinary paradigm of thinking becomes of 

particular importance in the conditions of information policy and globalization 

processes, information technologies, media revolution and media-educational 

programming, which mark the trends and trends of the XXI century, the modern 

socio-cultural space, which is always actively aimed at the personal development of 

man as the subject of communication and identification (self-identification, self- 

development) of the individual. Dynamic socio-cultural transformational processes 

in the present conditions, the vector of integration into the European community 

determine the creation in the modern Ukrainian society of conditions for the 

creative self-development of a person, where the processes of a multicultural model 

acquire a priority and self-esteem. 
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МУЗИКА ЯК ФОРМОТВОРЧИЙ ЧИННИК: ПРОФЕСІЯ 

ПРОДЮСЕР В УМОВАХ СИНТЕЗУ КІНЕМАТОГРАФА 

ТА ШОУ-БІЗНЕСУ 

 

MUSIC AS A FORMATIVE FACTOR: PRODUCER’S PROFESSION IN 

SYNTHESIS OF CINEMA AND SHOW BUSINESS CONDITIONS 

 

Сьогодні продюсерська система України розвивається швидко, якщо 

порівняти з минулим нашої кіноіндустрії, та повільно, якщо протиставити 

її світовій системі, наприклад, системі США. Відповідно до Закону 

України про кінематографію, «продюсерська система – система в галузі 

кінематографії,    яка     в     умовах     кіноринку    забезпечує     взаємодію 

і функціонування всіх суб'єктів кінематографії з метою виробництва, 

розповсюдження та демонстрування (публічного показу) фільмів» [1], 

звідки випливає, що досконале функціонування системи може бути лише 

за умови існування налагодженого кіноринку, в якому фільм виступає як 

товар, а глядач – як споживач. 

Аналогія з торгівлею, яка до сьогодні може здатись частині 

кіномитців навіть  образливою,  диктує  продукту  свої  умови.  Проблема 

в тому, що Україна познайомилась з ринком порівняно недавно. Якщо 

заглибитись в історичний контекст, можна узагальнити: ринок як принцип 

товарно-грошових відносин на теренах нашої держави рідко був основним 

принципом організації економічної діяльності: початок його розвитку 

стартував лише після скасування кріпацтва в 1861 році на тлі феодальних 

рудиментів, а з приходом радянської влади як інституція ігнорувався 

впродовж 70 років. Синтез цих проблем наклав свій відбиток і на розвиток 

кінематографії, зокрема – на функціонування продюсерської системи. 
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Тому, якщо закордоном природно вкладати власні кошти в розвиток 

мистецтва – в кіно, чи в музичні проекти, – то в Україні це досить 

ризиковано, тому що створення подібного продукту – довготривалий 

процес, і дивіденди він приносить не відразу, а якщо врахувати усі ризики, 

пов’язані саме з національною економікою (наприклад, її болісний перехід 

в ринкову), політикою чи навіть так званим людським фактором, 

потенційний інвестор робить вибір на користь більш прагматичних 

галузей бізнесу. 

Продукт, що продається, потрібно створити якісним та економічно 

вигідним, при цьому проаналізувавши подібний сегмент ринку на 

наявність схожих ідей та визначити потенційну успішність свого 

«дітища», що і є роботою продюсера. Велику увагу потрібно приділяти 

рекламі, важливо донести до потенційного глядача інформацію про 

продукт та його переваги над конкурентами: до прикладу, важко отримати 

глядацьке визнання, якщо публіка навіть достеменно не знає про 

існування картини та конкретний час показу. 

Відповідно до Закону України про кінематографію, продюсер – 

«фізична або юридична особа, яка організовує або організовує і фінансує 

виробництво та розповсюдження фільму» [1]. Продюсер – це постать, яка 

відіграє провідну роль в житті кінокартини: він є направляючим між 

творчою, економічною та технічною ланками фільму, а також – поєднує 

кінотвір та суспільство, впливаючи таким чином і на мистецтво, і на 

суспільство, і на економіку. Продюсер – універсальна професія, яка 

вимагає від  свого  представника  широкий  спектр  знань  та  умінь,  адже 

в задачах постає як економічне завдання – зробити рентабельний 

конкурентоспроможний фільм, так і глобальна гуманітарна мета: 

привернути увагу до проблематики, про яку йдеться в фільмі, та 

привернути увагу до мистецтва взагалі, направляючи його в суспільство. 

В процесі створення продукту-представника музично-екранних 

форм, роль музики, логічно, являється чільним. Саме тому тут 

проявляється прямий чи опосередкований зв'язок зі сферою шоу-бізнесу, 

тому до цілої низки різновидів продюсерів в галузі кінематографії 

додаються нові: наприклад, музичний продюсер та саундпродюсер. Роль 

музичного продюсера тісно пов’язана з експлуатацією популярних 

виконавців, в основному – за допомогою імеджмейкерства, тобто 

створення потрібного та актуального саме сьогодні образу виконавця. 

Відповідно, головним стає не артист, а продюсер, що диктує артисту 
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репертуар, імідж, зв’язується зі ЗМІ, а не лише фінансує проекти. Через 

мінливі смаки глядачів артист виступає швидше працівником, найманим 

продюсером; а продюсер, в свою чергу, повинен чітко відчувати 

варіювання смаку  публіки і точно на нього реагувати, оскільки працює    

в сфері  масової   культури.   Важливим   учасником   музичних   проектів 

є саундпродюсер, який займається аудіопитаннями проекту, контролюючи 

запис від написання музичного твору і аж до кінцевого мастерингу 

(підготовка зведеної фонограми для запису на носій). 

Реформування переважної частини сфер життя суспільства, зокрема 

– культури, призвели до появи нових видів професійної діяльності. 

Наприклад, до появи продюсерських центрів (чи продюсерських 

компаній) – багатофункціональних організацій, що взяли на себе 

ініціативу і відповідальність за фінансування, виробництво та 

розповсюдження мистецької продукції. Зазвичай сфера діяльності таких 

компаній змінюється залежно від попиту продукції на  медіаринку. 

Перелік послуг продюсерських центрів – широкий: створення 

корпоративних фільмів, музичного супроводу тощо. Такі компанії можуть 

займатись як створенням, так і розповсюдження медіапродукції, або, 

наприклад, працювати в сфері шоу-бізнесу на ниві роботи з артистами 

(поєднуючи в собі в такому разі якості продюсерського центру та event- 

агентства). Продюсерські центри ведуть активну підготовку кадрів, тобто 

артистів, займаються адміністративною діяльністю в галузі шоу-бізнесу; 

навіть у випадку виробництва телепередач продюсерські агентства 

активно співпрацюють з артистами та приділяють увагу свіжим обличчям 

і розробці образу. Часто продюсерські агентства володіють 

звукозаписуючими лейблами. 

Наприклад, російська корпорація RISE-ЛИС’С, являючись 

продюсерським центром, займається організацією концертів, 

виробництвом музичних програм та відеокліпів на телебаченні. Вона була 

створена на базі продюсерського агентства «RISE MUSIC» (що, в свою 

чергу,   з’явилась   в   1994   з   переважною   часткою   капіталу   компанії 

«Росремстрой»). Пізніше компанія об’єдналась з підприємством досить 

відомого політика Сергія Лісовського, «ЛИС’С», створеного в 1989 році 

(компанія була найпершим продюсерським центром в Радянському 

Союзі). Компанія RISE-ЛИС’С з самого початку існування зайняла чільне 

місце на медіа ринку Росії. Посприяла цьому й співпраця з рекламним 

агентством «Прем’єр СВ» (яке було засновано в 1992 році тим же Сергієм 
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Лісовським). Через певний час RISE-ЛИС’С засновують свій 

звукозаписуючий лейбл «Extraphone» та студію звукозапису «Olympic 

Studio».   Одночасно   з   цим   компанія   засновує   фестиваль  рок-музики 

«Максидром»,   премію   за   досягнення   в   галузі   тацювальної   музики 

«FUNNY HOUSE DANCE AWARDS» та рок-фестиваль «Нашествие» (два 

останніх – разом з радіокомпанією «Наше радіо»), даючи таким чином 

можливість своїм підопічним періодично з’являтись на публіці. Маючи 

таку розгалужену мережу, що забезпечує клієнту усі етапи виробництва,   

а також – розповсюдження та рекламу, продюсерська компанія RISE- 

ЛИС’С довгий час лідирувала на російському ринку. 

Варто згадати про Брайана Епстейна, видатного продюсера «The 

Beatles». Під час роботи з колективом Брайан, не маючи практики в шоу- 

бізнесі, створив вигідний сценічний образ, привчив колектив до 

дисципліни, працював над репертуаром, вів бухгалтерію, а часом навіть 

працював з групою під час запису як сесійний музикант. Особистість 

Брайана актуальна і сучасна, адже це він ініціював створення 

«бітловських кінофільмів», що, безсумнівно, впливали на створення 

культу навколо гурту та дали поштовх до асиміляції та синтезу жанру 

кіномюзикл, наситивши там самим палітру музично-екранних форм: 

музичну комедію «Вечір важкого дня» (1964) за однойменним альбомом 

(студія «United Artists»), документальну стрічку «The Beatles. Перший 

приїзд в США» (1964) та музичний фільм «Допоможіть!» (1965); навіть 

після смерті «п’ятого бітла» група продовжувала знімати кінофільми та 

навіть мультфільми по мотивам власних пісень. «Вечір важкого дня» 

змінив традиційне уявлення про мюзикл: при досить скромному по 

голлівудським міркам бюджеті (560 тис $) він зібрав 1,6 млн $, давши 

відправну точку продюсерам у створенні геть нової віхи музично- 

екранного продукту. 

Подібне поєднання кіно та шоу-бізнесу існує і в Україні. Наприклад, 

відомий український режисер, сценарист та музичний продюсер Алан 

Бадоєв, маючи за плечима кінороботу (кінофільм «Orange Love»), пристав 

на пропозицію продюсерів зірки першого ешелону Лари Фабіан 

екранізувати концептуальний альбом «Мадемуазель Живаго» (2011). 

Продукт являє собою серію кліпів, об’єднаних спільною ідеєю – тобто, 

його можна класифікувати як відеоальбом. Реліз проекту довго 

відкладався, аж до 2013 року. Логічно, що в кінотеатральному прокаті 

роботу годі було й чекати, проте, не залежно від якості художнього 

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%94%D0%BE%D0%BB%D0%BB%D0%B0%D1%80_%D0%A1%D0%A8%D0%90
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%94%D0%BE%D0%BB%D0%BB%D0%B0%D1%80_%D0%A1%D0%A8%D0%90
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втілення, проект зібрав свою аудиторію на інтернет-ресурсах і  

однозначно позитивно вплинув на імідж Лари Фабіан, як і на репутацію 

кожного зі своїх «батьків» (режисера Алана Бадоєва та композитора 

альбому – Ігоря Крутого). 

Швидко естафету перейняли такі вітчизняні «ньюз-мейкери» як Тіна 

Кароль (з відеоальбомом «Різдвяні історії), Дзідзьо (він же Михайло Хома, 

який хоч і опосередковано пов’язав екран та музику, адже фільми за його 

участю не можна назвати музичними в жодному плані, проте ці картини 

якраз і є тими «іміджевими інвестиціями», які «працюють» на авторитет 

виконавця, а ще залучають аудиторію, оскільки вся музика, яка звучить, 

належить, власне, виконавцю), брати Борисенко (ще в 2007) та навіть Оля 

Горбачова. 

Отже, продюсування, з моменту його розвитку і до сьогоднішніх 

днів, завзято розвивається: якщо в першій половині ХХ ст. воно найбільш 

активно проявляє себе в галузі кіноіндустрії, то з другої половини 

століття, в зв’язку з синтезом масової культури та музики, який 

стимулював розвиток шоу-бізнесу як такого, воно стає головною ланкою 

творення екранної культури. Можна неозброєним оком помітити, що 

сьогодні все більшого попиту набувають мистецькі проекти, де поєднані 

обидві ці сфери творчості. Їх синтез сприяє збільшенню аудиторії проекту, 

і, відповідно, позитивному відображенню цього процесу в матеріальному 

плані, відкриттю нових горизонтів для діяльності, залученню більшої 

кількості інвесторів. Ось чому музично-екранні форми, крім того, що 

несуть   величезну   художню   цінність,   є   прекрасними   інвестиціями   

в майбутнє. 
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ТЕОРЕТИКО-МЕТОДОЛОГІЧНІ ПІДХОДИ ДО НАВЧАННЯ 

МУЛЬТИМЕДІЙНОГО АРАНЖУВАННЯ В ПРОЦЕСІ ФАХОВОЇ 

ПІДГОТОВКИ МАЙБУТНІХ УЧИТЕЛІВ МУЗИКИ 

 

Незважаючи на те, що доцільність використання мультимедійних 

технологій у музичній освіті сьогодення доведена, а комп’ютерні музичні 

системи стали доступними для широкого кола користувачів, у загальній 

практиці ЗЗСО, зокрема в урочній і позаурочній роботі вчителя музики, 

мало що змінилося. 

У зв’язку з цим, на сучасному етапі актуалізується питання 

забезпечення ефективності процесу фахової підготовки майбутніх 

учителів музичного мистецтва, зокрема, особливої уваги заслуговує 

визначення теоретико-методологічних підходів до навчання 

мультимедійного аранжування. Вважаємо за доцільне у дослідженні 

означеної проблеми спиратися на особистісний, аксіологічний, 

акмеологічний, компетентнісний, діяльнісний підходи та герменевтичний 

як базисний. 

Аранжування музичного твору потребує від студентів детального 

вивчення музичного тексту (який має свою історичну лексикологію, 

структуру, властивості), власна інтерпретація якого має бути кінцевим 

результатом їхньої творчої роботи. Тому у навчанні аранжуванню 

майбутніх учителів музики великого значення набуває герменевтична 

методологія, зокрема, принцип герменевтичного кола, екзистенційні 

діалоги, емпатійне проникнення у світ іншої людини, саморозуміння тощо. 

Серед особливостей герменевтичної методології необхідно 

підкреслити її діалоговий характер, який найяскравіше моделюється 

музикою і визначає декілька форм музичного діалогу: взаємодія окремих 

партій під час ансамблевого виконання (дует, тріо, квартет, оркестр); 

творча імпровізація, що передбачає взаємодію творця та співавтора- 

інтерпретатора; процес слухання музики реципієнтом [2, с. 153-155]. Усі 

ці форми музичного діалогу ґрунтуються на положенні про розуміння 

тексту як багатоаспектного процесу, що забезпечує пізнавально-креативну 

сутність інтерпретаційної діяльності людини. Отже, герменевтика як 

mailto:liudastepanova@gmail.com
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теорія розуміння та інтерпретації музичних творів є методологічною 

основою навчання майбутніх учителів музики аранжуванню у процесі 

фахової підготовки. 

Гуманізація освіти відкриває можливості для цілісного розвитку 

особистості, суб’єкт-суб’єктних взаємовідносин у процесі навчання, що 

реалізується з позицій особистісного підходу. Особистісний підхід у 

сучасній педагогіці базується на основі особистісно зорієнтованого 

виховання, головною метою якого є розвиток особистості. Особистісний 

підхід у процесі навчання мультимедійного аранжування забезпечує 

створення відповідних умов для діагностики, а потім і ефективного 

розвитку творчого потенціалу особистості, враховуючи різнорівневу 

інформаційну та музичну підготовку студентів, загальний рівень 

освіченості, сформованості в них художнього смаку. 

Аксіологічний підхід характеризується ставленням до майбутньої 

професії, розумінням ціннісних орієнтирів обраної професії (що 

передбачає, перш за все, сформованість ціннісно-світоглядних мистецьких 

орієнтацій), наявністю потреби стати кваліфікованим викладачем- 

музикантом (який зможе творчо проявити себе у майбутній діяльності, 

зможе створити, за необхідності, власне художньо якісне аранжування 

музичного твору, володіючи необхідними навичками та уміннями), 

наявністю «потреби вдосконалювати фахову компетентність через 

усвідомлення змісту професії та її особливостей, сформованістю інтересу, 

здатністю долати перешкоди в професійній діяльності» [3, с.107]. 

Формування цих якостей сприяє активному та ефективному, 

постійному саморозвитку особистості, її прагненню  до 

самовдосконалення та самоактуалізації, що визначається акмеологічним 

підходом,  завдяки  якому  майбутній  вчитель  музики   спрямовується  на 

«прогноз якісного  результату в його підготовці до  практичної діяльності, 

… на вивчення акмевершин у музично-педагогічній роботі, на 

проектування методичних моделей професійної діяльності» [4, с. 4–5]. 

Зважаючи на те, що на сучасному етапі дещо змінюється розуміння 

ролі знань завдяки компетентнісному підходу до освіти (знання 

підпорядковуються умінням), навчання мультимедійного аранжування 

студентів вважаємо за необхідне розглядати з позицій компетентнісного 

підходу, актуалізуючи проблему формування фахових компетентностей, 

серед яких в межах нашого дослідження виділяємо інформаційну та 

музично-естетичну компетентності. 
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У зв’язку з цим, виникає необхідність опори на діяльнісний підхід до 

навчання мультимедійного аранжування, при якому знання стають не метою 

навчання, а його засобом. Як зазначає Г. Атанов, знання засвоюються не для 

підвищення ерудиції, а для того, щоб здійснювати діяльність [1, с. 148]. 

Засвоєння знань, так само, як і вдосконалення умінь, набуття необхідних 

навичок, розвиток творчих здібностей відбувається у процесі діяльності. 

Отже, навчання мультимедійного аранжування майбутніх учителів 

музики ми розглядаємо з позицій особистісного, аксіологічного, 

акмеологічного, компетентнісного, діяльнісного підходів та 

герменевтичного як базисного. 
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УКРАЇНСЬКІ ФУНДАТОРИ-ВИДАВЦІ 

ПЕРІОДИЧНОЇ ПРЕСИ ПОЧАТКУ ХХ СТ. 

 

Видавнича  діяльність  початку  ХХ   ст.   була  коштовною  справою  

і вимагала значних витрат. До того ж приватні газети не завжди покривали 

прибутками    затрати     на    видання.    Показовою    з    цього    приводу  

є україномовна газета «Рада», в яку вкладав свої кошти відомий 

український діяч, член Української радикально-демократичної партії 
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Є. Чикаленко, «щоб покрити постійні дефіцити, пересічна сума яких 

виносила річно 20000 золотих рублів [1, с. 4]. Коли у 1909 р. потрібно 

було покрити дефіцит у 12000 золотих рублів, батько Є. Чикаленка, 

заставивши дім, покрив дефіцит [2, с. 1]. 

До того ж, отримання прибутків та зміцнення фінансової бази видань 

також складала пересилка газет передплатникам за кордоном. Не 

однозначним було також ставлення суспільства до газет, яке, перш за все, 

залежало від того, наскільки цікавою була газета, яку інформацію було 

розміщено у періодичному виданні, які саме матеріали друкувалися на її 

сторінках. Газети, наприклад, така, як «Губернські відомості» не 

користувалася широкою популярністю серед різних верств населення, 

оскільки там друкували лише офіційні повідомлення, що стосувалися 

царської адміністрації, прибуття і відбуття різних офіційних осіб. 

Широкою популярністю серед різних прошарків міського населення 

користувалася газета «Киевский телеграф» (1874–1876), заснована 

Альфредом фон Юнком у липні 1859 році, що набула особливої 

популярності у другий період свого існування. Причиною стало 

обговорення гострих проблем з різних сфер суспільного життя на 

сторінках газети. 

Проголошення Тимчасових правил на друк від 24 листопада 2015 р., 

якими була ліквідована цензура та політизація, видавничі осередки 

активно включилася в обговорення суспільно-політичних процесів, що 

відбувалися на теренах Російської імперії на території Київського генерал- 

губернаторства. 

Неоднаковим було ставлення населення і до україномовних газет, що 

видавалися в Київському генерал-губернаторстві. Прикладом є газета 

«Громадська думка», редактором-видавцем якої був відомий український 

діяч Є. Чикаленко. У першій половині 1906 р. вона навіть зібрала в цілому 

4093 передплатників, але в подальшому їхня кількість зменшилася до 500. 

Однією з причин стало звинувачення видання у тому, що подає із 

запізненням відомості, другою – читач ще не звик до української газетної 

мови, її термінології та фонетики. 

С. Єфремов разом із Б. Грінченком склав специфічні оголошення, 

пропагуючи газету «Громадська Думка». В оголошенні, зокрема, йшлося 

про газету, яка «буде за рівне усім право і справжню волю особи, слова, 

думки, віри, зборів і спілок» [3]. 



289  

Широкої популярності серед української громадськості набула газета 

«Рада» завдяки тому, що на своїх сторінках піднімала проблеми українського 

суспільства, гостро критикувала існуючий самодержавний устрій. 

Популярним   українським   друкованим   органом   серед   робітників 

і селян  були  газети  для  селян  і  робітників  «Село»,  «Засів»,   «Маяк». 

У простій доступній формі співробітники цих газет описували матеріали 

на різноманітні теми політичного життя, суспільного, висвітлювали 

проблеми життя робітників та селян. 

Отже, на основі вищенаведеного можна дійти таких висновків. 

Розвиток періодичної преси початку ХХ ст. в межах Київського генерал- 

губернаторства пройшов різні періоди, кожен з яких був якісно новим 

відносно до попереднього – кількістю періодичних видань, появою газет 

нового спрямування та типовою різноманітністю. До того ж, на становище 

газет впливали суспільно-політичні події, що відбувалися на теренах 

Російської імперії на початку ХХ ст. Найяскравішим був період розвитку 

газетної справи  в  межах  Київського  генерал-губернаторства  (1905– 

1914 рр.), коли видавалася найбільша кількість газет і, в тому числі, газети 

українською мовою. 
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ІГРОВИЙ МЕТОД У ПРОЦЕСІ ОСОБИСТІСНО-КРЕАТИВНОГО 

РОЗВИТКУ МОЛОДШИХ ШКОЛЯРІВ 

 

Сучасні процеси реформування освіти в Україні обумовлені новими 

вимогами до змісту освіти, пошуку нових форм і методів навчання, що 

передбачає становлення особистості учня, здатної до творчої діяльності, 

саморозвитку, самовдосконалення на шляху до мети; особистості, 

всебічно розвиненої, здатної до швидкої адаптаціїі в умовах перетворення 
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у всіх галузях життя, участі в цих перетворювальних процесах, у тому 

числі культурних. 

Процес  становлення  та  розвитку  особистості  завжди  перебував    

у центрі уваги науковців.  З  позицій  психології  цей  процес  розглядали 

І. Бех, В. Бутенко, Н. Кордунова, Г. Костюк та інші науковці. Значення 

мистецтва  у  розвитку  особистості   підкреслювали   у   своїх   працях   

М. Бахтін,    Л. Виготський,    М. Каган,    Л. Масол,    В. Медушевський, 

В. Орлов, О. Рудницька, Г. Падалка та ін. Що ж до проблеми творчості, то 

на думку вчених, чим раніше почати розвиток творчих здібностей у дітей, 

тим ефективнішим він буде (Д. Богоявленська,  Дж. Гілфорд,  Н. Лейтес, 

А. Мелік-Пашаєв, C. Рубінштейн та ін.). 

Під розвитком розуміємо процес, у наслідок якого відбувається зміна 

якості чого-небудь, «перехід від одного якісного стану до іншого, вищого», 

– зазначається у довідникових джерелах [1, с. 1253]. Розвиток визначає 

«ступінь освіченості, культурності, розумової, духовної зрілості», 

становлення людини як соціальної істоти. Як відомо, процес розвитку 

особистості починається ще в дошкільному віці, а кожний наступний етап 

розвитку дитини визначається відповідними віковими особливостями. 

Одним з найпотужніших факторів розвитку особистості, на думку 

вчених, виступає креативність, яка визначає готовність особистості до 

нестандартного мислення й поведінки. Отже, виховання креативної 

особистості є одним з головних завдань сучасної освіти в межах 

особистісно-креативної парадигми розвитку учнів, у зв’язку з чим 

актуалізуються питання визначення методів та засобів особистісно- 

креативного розвитку молодших школярів. 

С. Сисоєва зазначає, що найбільш плідно досліджували креативність 

американські психологи Е. Торенс і А. Маслоу. У науковій літературі 

креативність трактується як здатність до творчої діяльності. Під 

креативністю також розуміється процес творчого мислення, визначаються 

його типи, стадії і рівні. Хоча креативний тип мислення є «доволі 

складним і вимагає цілеспрямованого виховання», креативні здібності 

«можна розвивати шляхом тренування швидкості, гнучкості, 

оригінальності, прогностичності та інших інтелектуальних здібностей» [2, 

с. 34]. Про це свідчить досвід впровадження відповідних методик, серед 

яких найбільш поширені зарубіжні методики розвитку творчих здібностей 

Р. Крачфілда, Е. Торренса, Е. Де Боно. 
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У контексті нашого дослідження особливий інтерес становить 

практична програма розвитку креативного мислення психолога Е. Де Боно 

(до слова, С Сисоєва відзначає подібність між концепціями креативності 

Е. Де Боно і С. Медніка), яка включає ігровий метод. Застосування 

прийомів «функціональний аналіз» та «структурний аналіз» з наступною 

оцінкою всіх чинників і виявленням позитивного, негативного, цікавого 

забезпечує різноманітність та оригінальність відповідей з опорою на 

інтереси і потенційні можливості дітей. 

У процесі особистісно-креативного розвитку молодших школярів 

велике місце відводиться також дидактичним іграм, сюжетно-рольовим, 

іграм-фантазуванням, іграм-імпровізаціям. Адже гра, особливо рольова, – 

саме той доступний вид діяльності, що може продовжуватися і тримати 

увагу дітей досить тривалий час. В умовах необхідної постійної зміни 

видів діяльності (згідно вікових особливостей молодших школярів) 

застосування ігрового методу має свої переваги, адже запобігає перевтомі, 

сприяє концентрації уваги, швидкому включенню у навчальний процес, 

допомагає підтримувати пізнавальний інтерес учнів. 

А головне, у процесі гри проявляється емоційна активність, 

розвивається уява, художньо-образне мислення, що стимулює кожного 

учня до відкриття джерел власної креативності, сприяє його особистісно- 

креативному розвитку. 

Перспективу подальших наукових розвідок убачаємо у розкритті 

методів та засобів особистісно-креативного розвитку молодших школярів. 
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ФОРМИ ТВОРЧОЇ АКТИВНОСТІ МАЙБУТНІХ УЧИТЕЛІВ 

МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА У РОБОТІ З УЧНЯМИ 

 

Діяльність педагога-музиканта є найскладнішим багатоплановим 

процесом, що утілює в собі єдність науки й мистецтва, логічного та 

емоційного, раціонального та чуттєвого. Особливу роль у становленні 

учителя відіграє розвиток його здатності до творчості. 

Актуальність вказаної проблеми обумовлена позицією вчених щодо 

творчості  як  одного  з  компонентів  особистісної   культури   людини  

(О. Бондаревська, Г. Селевко, А. Маслоу, К. Роджерс, І. Якиманська). 

Базові ідеї для цього закладені у вітчизняній і світовій педагогічній теорії 

та  практиці  (Б. Асаф’єв,  П. Блонський,   Дж. Брунер,   Л. Виготський,   

Ф. Гансберг, Ф. Дістервег, П. Лесгафт, А. Макаренко, В. Сухомлинський, 

Л. Толстой, К. Ушинський, Р. Штайнер). 

Так, П. Блонський відзначав: «Морально автономна особистість, 

творець нового життя – ось хто має бути сформований школою. Але 

творця можна зростити лише за  допомогою  спрямування  у  творчості» 

[1, с. 98]. Він пропонував «для відшукання краси» у мистецтві 

використовувати «особливі» творчі вправи. 

В. Холоденко як сучасний дослідник креативних процесів розвитку 

людини  вважає,  що   творчість  є   визначальною   особливістю  людини, 

а самотворення є найскладнішим з усіх видів людської творчості [3, 19]. 

Щодо творчої активності, то вчений вважає, що її вияви зумовлені безліччю 

факторів, серед яких найважливіше значення має культурне середовище; 

умови, надані суспільством для розвитку особистості; досвід, отриманий 

генетично і набутий у процесі власної життєдіяльності; а також прагнення 

до саморозвитку та сформованість творчих здібностей [3, с. 18]. 

Якщо творчість як перетворювальна діяльність в широкому розумінні 

цього поняття розглядається в психології механізмом розвитку людини, 

взаємодією, що призводить до розвитку (Я.О. Пономарьов), то творча 

активність  є  особистісною  якістю,  сутність  якої  полягає  у  здатності    

і прагненні свідомо здійснювати ініціативні, новаторські дії у різних 

галузях людської діяльності. 
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В свою чергу, показниками творчої активності педагога можна 

вважати ті, що виділено психологічною наукою в характеристиці 

творчості: новизна, швидкість та гнучкість у прийнятті рішень, 

оригінальність,   відхід   від   шаблону   та   долання   усталених   традицій 

і канонів, цілеспрямованість [2]. 

Перехід студента-практиканта на рівень творчої активності у фаховій 

підготовці є свідченням зростання рівня розвитку особистості, 

пробудження сили внутрішніх процесів, пов’язаних із саморегуляцією та 

самоорганізацією. 

Особливо необхідною формою творчої активності майбутнього 

вчителя музичній роботі поряд з іншими (творча ситуація, творча задача, 

музично-педагогічна гра) є педагогічна імпровізація. 

«Творчість без підготовки» є невід’ємним компонентом мистецько- 

педагогічної діяльності педагога, до якого входить уміння швидко 

оцінювати незаплановану навчально-виховну ситуацію та знаходити 

цікаве й правильне рішення без попередніх роздумів та розмірковувань. 

Саме така здатність є необхідною умовою та гарантією досягнення 

найвищих результатів праці педагога, найбільш повною реалізацією його 

можливостей (І. Зязюн). 

Педагогічна імпровізація спирається на досвід педагога-музиканта, на 

неусвідомлюваний ним логічний аналіз накопиченої в пам’яті та 

підсвідомості інформації – освітньої, мистецької, безпосередньо музичної 

(Ю. Азаров, І. Зязюн, В. Кан-Калік, С. Сисоєва, В. Холоденко). 

Імпровізація в творчості учителя базується на сумлінній підготовці до 

заняття, вона неможлива без серйозної попередньої роботи. Існує 

закономірність: чим більше педагог працює над собою в творчому плані, 

здійснює домашні творчі заготовки, тим успішніше будуть і варіанти 

імпровізації, в тому числі музичної. 

В результаті експериментальної роботи нами доведено, що імпровізація 

студента-практиканта в музичному навчанні учнів може втілюватись у 

словесному, фізичному та безпосередньо художньому видах. Серед низки 

визначених передумов педагогічної імпровізації майбутніх учителів 

музичного мистецтва можна виокремити такі як: наявність професійної 

мотивації у студентів; їх загальна ерудованість, знання свого предмету, 

теорії та методики викладання; наявність контакту з аудиторією; вільне 

володіння педагогічною технікою (передавати емоційний стан, 

контролювати ситуацію, швидко реагувати на її зміни); наявність таких 
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особистісних якостей як кмітливість, гнучкість розуму, швидка реакція, 

артистизм; відчуття гумору, самоіронічність, здатність до самокритики. 

Таким чином, творчість допомагає вчителю в безлічі незапланованих 

навчально-виховних ситуацій, що потребують негайного вирішення, 

створення варіантів педагогічних дій, варіантів задуму або наміченого 

плану. Педагогічна імпровізація, в свою чергу, виступає регулятором 

творчих дій, що забезпечує можливість оперативно коригувати мистецько- 

освітній процес в залежності від реальних потреб музичного розвитку як 

майбутнього вчителя, так і учнів. 
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МЕТОДИ І ПРИЙОМИ ФОРМУВАННЯ 

МОТИВАЦІЙНОЇ СФЕРИ МАЙБУТНІХ ПЕДАГОГІВ- 

МУЗИКАНТІВ У ВИКОНАВСЬКІЙ САМОПІДГОТОВЦІ 

 

Мотивація, пов’язана з майбутньою професійною діяльністю – один 

з найважливіших продуктивних факторів, адже визначає долю людини на 

все  життя.   Мотиви   опанування   професією   посідає   провідне   місце  

в структурі діяльності майбутнього фахівця і є одним із рушійних сил 

здобуття   педагогічної   освіти   (І. Бех,   І. Зязюн,   Л. Мільто,   О. Отич, 

О. Пєхота, О. Рудницька, С. Сисоєва). В той же час, психологи, визнаючи 

вагомість мотиваційних впливів на вибір професії, сходяться на розумінні 

мотивації як сукупності психологічних процесів, що енергетизують, 

спрямовують поведінку та регулюють активність людини (Г. Балл, І. Бех, 

О. Леонтьєв, А. Маслоу, Д. Узнадзе). 



295  

Наукові дослідження у сфері музичної педагогіки доводять, що 

найбільш гармонічне й цілісне формування внутрішнього світу майбутніх 

педагогів-музикантів, розвитку їх художньої свідомості, позитивної «Я- 

концепції» відбувається на основі особистісно-ціннісних орієнтацій через 

різноманітні форми індивідуальних, групових та колективних занять. 

У  той  же  час,  встановлення  вірних  мотиваційних  детермінант     

у самостійній навчальній роботі майбутніх учителів музичного мистецтва, 

в тому числі виконавській самопідготовці, передбачає активізацію 

внутрішніх стимулів їх загального та фахового саморозвитку, сприяє 

організації саморуху особистості до адекватної художньо-педагогічної 

інтерпретації музичного твору як кінцевого результату. 

Мотивація як індивідуалізована спонука самопідготовки майбутніх 

педагогів-музикантів робить  ставку  на  бажання  студента  ставити  мету 

і самому вирішувати протиріччя, пов’язані з її досягненням. Цей підхід 

дозволяє студентові  вибудувати  власний  проект,  розвивати  автономію  

і незалежність думки. Вмотивованість самопідготовки опосередковується 

педагогічними процедурами, зокрема поступовим введенням суб’єкта 

учіння в зміст предмету та в операціонально-дидактичні конструкти 

навчального процесу. 

Мотиваційна детермінованість виконавської самопідготовки 

передбачає озброєння студентів певними ціннісними орієнтирами, котрі 

мають забезпечувати соціально значущу спрямованість їхньої майбутньої 

професійної    активності    (В. Дряпіка,    О. Олексюк,    О. Рудницька,    

Н. Свещинська). 

Нами експериментально доведено: основу виконавської 

самопідготовки студентів  складають  певні  мотиваційні  структури,  що  

є спонукальними до продуктивної діяльності, а саме: 

- прагнення висувати художні гіпотези і продукувати мистецько- 

освітні ідеї, виявляти та досліджувати проблеми з урахуванням різних 

підходів; 

- здатність до саморефлексії в оцінці власних досягнень; 

- інтерес до розв'язання навчально-творчих задач на основі активних, 

самостійних, ініціативних музично-виконавських дій, 

- бажання ефективно організовувати самостійну роботу з опорою на 

власний виконавський досвід; 

- прагнення до творчого співробітництва, використання досвіду 

відомих музикантів-виконавців та педагогів-новаторів; 
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- здатність до синхронного та діахронного спілкування, в тому числі 

в комукативній ланці «студент – автор музичного твору». 

Мотивація має спрямованість на формування у майбутніх учителів 

музики постійної готовності до творчого пошуку. Цього можна досягти, 

якщо володіти певним методичним інструментарієм впливу на 

формування мотиваційної сфери студента. Результати проведеної 

експериментальної роботи засвідчили оптимальні методи самопідготовки 

майбутніх педагогів-музикантів. Наводимо деякі з них. 

«Щоденник виконавських досягнень» – документ, що засвідчує 

успіхи у виконавській самопідготовці. Для отримання позитивних 

результатів слід робити записи щодня перед початком і після завершення 

самостійної роботи, здійснюючи письмовий самозвіт про ступінь 

виконання поставлених задач. 

Застосування мотиваторів, до яких належать цікаві підручники, 

посібники, нотний матеріал та комп’ютерні програми, необхідні для 

успішної самостійної роботи. 

Спілкування з позитивно налаштованими людьми (студентами, 

викладачами, учнями), які можуть зарядити енергією успіху, мотивацією 

до створення цікавої художньо-педагогічної інтерпретації твору тощо. 

Приз-самоподяка, яким студент себе нагороджує за успішно 

виконане складне навчальне завдання. Заохоченням може стати 

відвідування  театру,  концерту   або   іншого   заходу   за   уподобаннями 

у вільний від навчання час. 

Серед прийомів виконавської самопідготовки, що виявили свою 

ефективність, можна виокремити: 

- прийом  зосередження   слухової   уваги,   що   забезпечує   якість  

і глибину осягнення музичного образу на основі принципу взаємодії 

художнього та технічного; 

- прийом спостереження за розвитком музичної думки у процесі 

аналізу засобів художньої виразності для створення цікавої виконавської 

інтерпретації; 

- прийом мисленнєво-аналітичних дій (аналіз, синтез, порівняння за 

аналогією та контрастом, висновки, узагальнення), що уможливлює більш 

глибоке занурення у світ художніх образів через дію емоційного інтелекту; 

- прийом вербалізації емоційних вражень у процесі вивчення 

музичного твору, що є необхідним для формування в студентів умінь добирати 

адекватний мовний еквівалент для характеристики художнього образу. 
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Таким чином, структурні елементи мотивації до виконавської 

самопідготовки майбутніх учителів складають певний комплекс, за умов 

реалізації якого можна досягти суттєвого вдосконалення їх музичної 

діяльності. 

Активні методи й прийоми самостійної роботи, формуючи 

виконавський потенціал студента, сприяють створенню ситуації успіху як 

мотиватору музично-освітніх досягнень у майбутній професії. 

 

 
Шевченко Олександр Семенович (Shevchenko Oleksandr), 

скрипаль, організатор та ведучий культурно-освітніх заходів 

(м. Київ, Україна) 

 
РОЛЬ ОСОБИСТОСТІ У СТВОРЕННІ ТА ПРОВЕДЕННІ 

КУЛЬТУРНО-ОСВІТНІХ ЗАХОДІВ НА ГРОМАДСЬКИХ ЗАСАДАХ 

ТА РЕАКЦІЯ СУСПІЛЬСТВА НА СТВОРЕННЯ ТА ПРОВЕДЕННЯ 

ЦИХ ЗАХОДІВ 

 
The role of personality in the creation and conduct of cultural and 

educational activities on a voluntary basis and the society's response to the 

creation and conduct of events 

 
Оскільки я є професійним скрипалем, який виступав на всіх великих 

сценах Києва як соліст-скрипаль чи в рамках ансамблів чи оркестрів, 

знімався в епізодах деяких фільмів, грав ролі в професійних виставах. Був 

певний період в моєму житті, коли я вирішив, що прийшов час для 

створення цікавих заходів культурно-освітнього характеру на громадських 

засадах за участю талановитих колег зі світу культури та мистецтва. Так, 

починаючи року 2010 я закохався у справу створення заходів в різних 

залах м. Києва. Вважаю, що поштовхом до створення цих заходів 

виявилося створення мною  разом  з  деякими  колегами  в  рамках  однієї 

з музичних шкіл м. Києва концертів «Викладачі – дітям», під час яких 

викладачі та діти деяких з викладачів мали можливість показати свою 

виконавчу та творчу майстерність за допомогою свого музичного 

інструменту іншим. Під час створення цих заходів, я, як викладач по класу 

скрипки, вже організував два камерних дуети з колегою – викладачем по 

класу фортепіано та іншим викладачем по класу гітари. І якщо з першою  

в репертуарі в нас були твори класичного та романтичного напрямку, 



298  

з гітаристкою це були твори сучасних композиторів різних країн світу. 

Але, одна справа – займатися організацією заходів, маючи робоче місце та 

стабільний заробіток, що дає можливість для занять духовного напрямку  

й інша справа – займатися організацією заходів, не маючи ані стабільної 

роботи, ані стабільних заробітків та місця проведення створених заходів. 

Одна справа, коли працівники державних закладів, маючи зарплату 

та зал для проведення створюють заходи й інша, коли творча особистість 

не має ніякої підтримки з боку держави. Повстає багато питань: місце та 

час для виступів, створення програм та репертуару за участю колег – 

музикантів, письменників, поетів, художників тощо. Постають питання 

наповнення зали для виступів громадянами, проведення рекламної 

кампанії. Маючи можливість виступів на різних радіоканалах, готуючись 

до проведення заходів я спочатку домовлявся з дирекцію того чи іншого 

музею, музей за свій кошт готував афіші створених мною заходів, які        

я розподіляв між учасниками заходів для розповсюдження в закладах 

культури та освіти. В створеному мною проекті «Шедеври світового 

мистецтва в Україні» глядачі могли побачити виступи по 15 хв. 

музикантів-викладачів ДШМ чи ДМШ чи Національної музичної академії 

ім.. П. І. Чайковського (за участю учнів музичних шкіл чи Консерваторії). 

Окрім самих  відомих  в  країні  музичних  інструментів  в  проекті  були  

й музиканти, які грали на арфа-гітарах та представляли професійні 

індійські храмові танці. Поєднання в заходах представників різних 

напрямків культури викликало жвавий інтерес публіки як до учасників 

заходів так й до їх творчої професійної продукції. Мотивуючи колег до 

участі в створених мною заходах я казав: ми повинні подивитися на 

реакцію публіки, яка прийде на наші заходи, щоб зрозуміти, чи потрібні 

ми суспільству? Треба підкреслити: всі учасники підготовлених мною 

заходів читко усвідомлювали: хоч участь в заходах й була безкоштовною, 

але такою, на яку чекали люди. Маючи бажання показати своє професійне 

мистецтво, учасники моїх заходів читко розуміли про свою 

відповідальність, з якою треба ставитися до слухача. Отже, протягом 

півтори години кожен з учасників заходу під час свого 15-хвилинного 

виступу робив все, щоб сподобатися публіці. Готуючи захід я розумів, що 

головне, що потрібно для слухача – віддати себе йому, – слухачу. 

Так, я казав своїм колегам – викладачам різних установ з світу 

культури та мистецтва чи студентам з учнями: мені все рівно, яку саме 

програму ви представите під час заходу, але ця програма повинна бути 
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цікавою для вас та виконана як в останній раз. Та колеги робили все 

можливе, щоб отримати підтримку у вигляді купи оплесків та підписи 

слухачів під створеними мною заздалегідь «листами вдячності», в яких 

були вказані програми та прізвища учасників моїх заходів з серії 

концертів «Шедеври світового мистецтва в Україні». До речі, в кінці 

заходу достатня кількість слухачів підходила до мене зі словами вдячності 

та залишала у «листах вдячності» свої підписи та контакті дані для того, 

щоб після закінчення мого проекту я міг їх запрошувати на інші створені 

мною інші заходи. Моїм колегам було цікаво приймати участь у виступах 

на різних радіоканалах. Так, протягом 40 хвилин вони мали можливість 

ознайомити суспільство як з своїм творчим доробком, так й створеним 

мною проектом. Під час прямих ефірів суспільство чуло й аудіо-записи 

виступів моїх колег в різних залах країни. 

Створені мною заходи проводилися в музеях Медицини, музеї 

Шолом-Алейхема, музеї Пушкіна, музеї Гетьманства, музеї Гончара, 

інших  музеях. Відео-записи  деяких  з них  я викладав  на своїх  каналах   

в Youtube. Заходи мною створені я проводив також в залах різних фондів, 

в бібліотеках, у загальноосвітніх закладах та музичних школах. 

Використання  соцмереж  та   повідомлення   безкоштовних   оголошень   

в деяких газетах допомагали мені в наповненні залів. 

Бажаючи залишити згадку про створені мною заходи, я просив 

керівництво музеїв створювати листи вдячності мені та моїм колегам, які 

брали участь у проекті «Шедеври світового мистецтва в Україні». 

Точніше, створював сам та подавав керівництву музеїв для офіційного 

оформлення створені мною тексти. Так у мене є офіційні листи від 

керівництва музеїв та інших установ, які підтверджують факти створення 

мною моїх заходів. Окрім «листів вдячності» я просив керівництво музеїв 

надавати учасникам моїх заходів пам’ятний білет на дві особи з правом 

безкоштовного разового відвідування того чи іншого музею. Це була 

вдячність керівництва музею моїм колегам та мені. 

Дуже важливим чинником, який є при створенні заходів є роль 

особистості в суті цих заходів. Людина, яка ставить за мету провести той чи 

інший захід повинна читко усвідомлювати свою високу відповідальність 

перед слухачем, оскільки слухач, довіряючи організаторам того чи іншого 

заходу очікує на отримання естетичної насолоди від відвідування заходу. 

Отже, головним завданням організаторів заходів є чітке усвідомлення своєї 

високої відповідальності перед слухачем. Повинен бути план заходу, 
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режисерський підхід у баченні того, хто з учасників заходів повинен 

виступати з початку, в середині, або в кінці заходу. Ведучий заходу, якщо 

поєднує в собі ще функції організатора, ведучого та виконавця, повинен 

красиво представляти слухачам та глядачам учасників заходів. У залах 

повинна бути світла атмосфера, яка повинна піднімати настрій яв виконавців 

так й слухачів, але так, щоб слухач захотів прийти на інші заходи. Оскільки 

я був організатором, режисером, ведучим та виконавцем в одній особі, я був 

глибоко впевнений: лише моя любов та повага до своєї справи може стати 

гарантією успіху створеного мною проекту. Такої любові та поваги до 

справи  я   вимагав  від  учасників    моїх    заходів,    що   вони  й   робили 

з задоволенням. 

Заходи проекту «Шедеври світового мистецтва в Україні» 

провадилися протягом шести тижнів у суботу чи неділю, коли громадянам 

було зручно приходити на ці заходи. По закінченні цього проекту через 

півтора місяця разом з колегами ми вирішили спробувати провести платні 

заходи, зняв в оренду зал на 100 місць з гарним роялем та більш-менш 

зручною акустикою. Була людина, яка мала право заключити договір про 

оренду приміщення, заключити договір з центральними касами в м. Києві 

(їх було сім чи вісім) щодо розповсюдження білетів при наявності 

створених за наш кошт афіш нашого заходу. Цікаво, що за 1,5 місяці до 

цього заходу ми встигли розповсюдити 70 білетів з 100, більшість яких     

в нас купували саме ті громадяни, які були на створених мною 

безкоштовних заходах в музеях чи інших залах. Ціна квитків була 

невеличка, оскільки ми не ставили за мету отримання великих прибутків. 

Нам було цікаво подивитися: чи підуть люди на наш платний захід після 

безкоштовних заходів, але в іншому залі, з деякими іншими учасниками? 

Та люди пішли. Створені мною під час проекту «Шедеври світового 

мистецтва в Україні» «Листи вдячності» з контактами людей дуже 

допомогли при розповсюдженні білетів. Білетів проданих через 

центральні каси було небагато, оскільки створені наші афіші знаходилися 

в касах в таких місцях в касі, де цю афішу було видно не дуже гарно. Та й 

строк підготовки самого платного заходу був невеличкий. Але люди 

прийшли, запитавши, чому квитки такі дешеві (від 20 до 40 гривень за 

білет у 2012 році). Я відповів: ми розраховували передусім на 

малозабезпечених громадян. Слід підкреслити: свої витрати на створення 

афіш,  на  оренду  зали,  на  телефонні  витрати  ми  повернули  та  ще       

й заробили від 30 до 80 гривень кожний. Так, сума невелика на той 
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момент, але ми не були «в мінусі». Тоді я сказав колегам: люди нам 

довіряють за наш творчий продукт саме завдяки проведеним нами 

безкоштовним заходам та готові платити за нашу майстерність та наше 

щире відношення до них. 

Окремо хотілось би розповісти про реакцію чиновників різних 

державних установ на створення мною заходів. Заздалегідь я письмово 

повідомляв народних депутатів України з Комітету з питань культури 

Верховної Ради України, головне та районні управління освіти, головне та 

районні управління культури м. Києва. В листах я запрошував чиновників 

на  створені  мною  заходи,  повідомляючи  всю  необхідну  інформацію.  

У відповідь я отримував листи подяки. Також я просив управління освіти 

м. Києва запрошувати дітей загальноосвітніх шкіл, повідомляючи через 

заступників директорів шкіл. 

Закінчуючи тему створення культурно-освітніх заходів на 

громадських засадах, хочу сказати, що, на жаль, державі подібні мені 

люди не потрібні. Всі мої спроби працевлаштуватися як організатор 

заходів культурно-масового характеру не знайшли відклику в моїй країні. 

А сьогодні, у більшості випадків штучно створені безталанні  зірки 

естради заполонили всі знакові концертні сцени. 
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СТУДІЇ МОЛОДИХ НАУКОВЦІВ 

 
Артц Анна (Artz Anna), 

студентка магістратури НАКККіМ 

(м. Київ, Україна) 

 
ДЖАЗ ЯК РІЗНОВИД МИСТЕЦТВА 

 
Сучасний конкурсний рух як чинник розвитку джазового вокального 

мистецтва. Джаз, вид музичного мистецтва,  що  виник  на  межі  XIX–  

XX століття в США. Характерні риси: поліритмія, заснована на 

синкопованих ритмах, біт – регулярна пульсація, свінг – відхилення від 

біта, комплекс прийомів виконання ритмічної фактури, імпровізаційність 

– барвистий гармонійний і тембрових ряд. 

Музика перших джазменів назавжди буде для нас невідомою, імена 

найбільш популярних музикантів першого покоління: сурмачі Бадді 

Болден, Еммануель Перес, Бадді Пти, Банк Джонсон, Сідней Девін; 

кларнетист Лоренцо Тіо, Лоренс Дюе, ударники: Котрелл («Олд Мен»), 

Генрі Зено. відома творчість лише кількох великих музикантів раннього 

періоду – Джо Кінга Олівера, Кида Орі. Після закінчення війни джаз 

поширився по всій території США, але і в Європі, а також в деяких містах 

Азії – Шанхаї, Бомбе. Успіх джазу в США привернув увагу білих 

музикантів, і вони почали грати в джазовій манері. Щоб навчитися джазу, 

білим музикантам належить зжитися з негритянської середовищем, 

вникнути в своєрідність негритянської музики, Звичайно, музика джазу, 

складна, і для кожної раси, для кожного народу ,характерна своя музична 

манера,і виконання. Це не означає, що білі не здатні навчитися 

справжнього джазу, як деякі французи кажуть по-англійськи зовсім чисто, 

з правильним наголосом, цілком очевидно: не можна по-справжньому 

засвоїти чужу музичну мову, не зрозумівши, як розставляються в ньому 

наголоси. Джазову музику не можна аналізувати і вивчати по нотах, до 

речі, довгий час оркестри грали взагалі без нот, а більшість музикантів не 

вміло їх читати. 

Jazz Koktebel – щорічний фестиваль переважно джазової музики, що 

проходить з 2003 року в Коктебелі. З 2014 року відбувається у смт Затока. 

Майстер-Джем Фест (рос. – Мастер-Джем Фест, англ. – Master-Jam 

Fest) – міжнародний фестиваль-конкурс джазової імпровізаційної 



303  

майстерності. Відбірковий етап проходить в Інтернеті, проведення 

фінальних днів у форматі джем-сейшенів у різних джазових стилях 

(мейнстрім, латиноамериканський джаз, джазова балада, ф'южн, джаз-рок 

(або фанк). Перший фінал фестивалю проходив в Одесі з 5 по 8 червня, 

2013. За даними офіційного сайту фестивалю на 21 січня 2013 р. 

учасниками відбіркового онлайн етапу фестивалю-конкурсу стало понад 

270 імпровізаторів із 41 країни. 

У журі фестивалю джазові експерти й педагоги (Володимир 

Фейєртаг, Олена Шевченко, Кирило Мошков, Михайло Митропольський, 

Микола Голощапов, Фелікс Кохрихт), джазові виконавці (Анатолій Кролл, 

Андрій Мачнєв, Володимир Тарасов, Bernard Struber, Валерій 

Гроховський), а також поціновувачі джазу. 

 
 

Бугаєнко Марина (Bugaenko Marina), 

студентка магістратури НАКККіМ 

(м. Київ, Україна) 

 

ІНТЕРАКТИВНА ВИСТАВА 

ЯК ФОРМА СЦЕНІЧНОЇ ПОСТАНОВКИ 

 

Слово  «мистецтво»  у  звичному  розумінні   означає   майстерність 

в естетичному плані i створених завдяки йому творів мистецтва. Твори 

мистецтва відрізняються від творінь природи, а також від творів науки, 

ремесел, техніки. Причому кордони між цими областями людської 

діяльності дуже невиразні, адже в найбільших досягненнях у цих областях 

мають вплив і художні засоби мистецтва. 

Мистецтво є особливою формою суспільної свідомості i духовної 

діяльності, специфіка яких полягає у відображенні дійсності за допомогою 

художніх образів. У практичній діяльності у людей складаються і 

розвиваються естетичні уявлення, в яких явища дійсності відображаються 

як прекрасні і потворні, трагічні і комічні. 

Мистецтво – форма суспільної свідомості, в основі якої лежить образне 

відображення явищ дійсності. Історично сформовані форми мистецтва, його 

основні структурні та класифікаційні одиниці – це види мистецтва. Ми 

живемо в особливий час. З одного боку, сучасна епоха несе нові перспективи 

і нове натхнення, а з іншого – кидає постійний виклик. Відбувається 

http://ua-referat.com/%D0%A1%D0%BB%D0%BE%D0%B2%D0%BE
http://ua-referat.com/%D0%9D%D0%B0%D1%83%D0%BA%D0%B8
http://ua-referat.com/%D0%9C%D0%B8%D1%81%D1%82%D0%B5%D1%86%D1%82%D0%B2%D0%BE
http://ua-referat.com/%D0%86%D1%81%D1%82%D0%BE%D1%80%D0%B8%D1%87%D0%BA%D0%B0
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переоцінка цінностей. Людство знайшло скарб світового значення – цінності 

гуманізму, які переможно проходять через земні потрясіння. 

Сьогодні в Україні зростає роль морального виховання 

підростаючого покоління. У Законі України «Про освіту» метою освіти 

визначено всебічний розвиток людини як особистості та найвищої 

цінності суспільства, розвиток її талантів, розумових і фізичних 

здібностей, виховання високих моральних якостей, формування громадян, 

здатних до свідомого суспільного вибору, збагачення на цій основі 

інтелектуального, творчого, культурного потенціалу народу. 

Тому зовнішній розвиток людства повинен супроводжуватися 

духовним розвитком, свого роду, моральним відродженням, яке стає 

підґрунтям для розвитку людства. Моральна культура – це і є моральні 

звички, що стали емоційним стражем поведінки, спрямовані на 

формування і розвиток в кожної дитини доброти, сердечності, чуйності, 

готовності  прийти  іншому  на  допомогу,  чутливості  до  всього  живого  

і красивого. Здається, що це елементарно, азбучна істина шкільного 

виховання. Однак саме з цієї істини починається національна школа. 

На сьогоднішній день, одним із культурних і мистецьких напрямів    

є інтерактивна вистава – одна з форм театральних вистав. 

Цей жанр обов’язково передбачає включення в події вистави 

глядачів, які цю виставу дивляться (interaction – взаємодія). Хід 

інтерактивної вистави потребує від глядача певних дій (можливо, 

голосування, відповідей  на  поставлені  питання,  виконання  певної  ролі 

в окремих сценах). Така вистава, як і всі інші, повинна розвиватися за 

чітким сюжетом, але тут сюжет передбачає й участь глядача, який, 

можливо, впливає на розвиток самого сюжету. 

Інтерактивна вистава є дуже ефективною в соціальному театрі, адже 

створює відчуття задіяності усіх присутніх в аудиторії, дає можливість не 

тільки акторам театру, а й глядачеві брати участь у продуктивній діяльності. 

Інтерактивна вистава для дітей – явище дуже захоплююче. У такій 

виставі немає глядачів, тому що всі – безпосередні учасники 

театралізованої постановки. Під час інтерактивної вистави діти без 

підготовки співають, танцюють, слухають живу гру на музичних 

інструментах,  відгадують  загадки,   змагаються   з   казковими   героями 

у командній грі, виконують музичні та ритмічні забавки тощо. Така 

атмосфера спонукає дітей до дружньої співпраці та розвиває у них 

комунікабельність. Інтерактивність – форма не нова, її вже давно 
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використовують класичні театри задля включення глядачів у процес, у дію 

під час усіляких святкувань. Особливо цікава така форма проведення 

заходів дітям, а також їхнім батькам, які беруть участь у казкових подіях. 

Для дітей  немає  театру  у  його  розумінні  дорослими.  Діти  щирі  

у своїй грі, грають невимушено, експромтом. Для дітей театр – це життя, а 

життя – це гра. І це не метафора, оскільки саме гра для них є способом 

пізнання світу. Слідкуючи за різними характерами героїв вистави, діти 

мають змогу пізнавати різні моделі відносин та поведінки. Під час вистави 

діти фантазують та вигадують, вони перебувають у вільній, невимушеній 

атмосфері і це сприяє творчому розкриттю кожної дитини. 

На усіх етапах творчого процесу дитячу аудиторію повсякчас 

підхвалюють казкові герої. Специфіка інтерактивного театру – зворотній 

зв'язок: ти – мені, я – тобі. У виставі традиційно використовується 

інтерактив з глядачами – це надає їй жвавості й, водночас, творчої 

напруги: скільки б разів ви не брали участь у виставі, – вам завжди буде 

цікаво, а якщо додати ще й дружню атмосферу, відкритість, щирість та 

доброзичливість – неповторна казка неодмінно оживатиме знову і знову. 

Для декого вистава інтерактивного театру взагалі може мати вигляд хаосу. 

Дивлячись, як усе сприймати. Але дітям дуже подобається виступати 

експромтом. 

Усі казкові дії у виставі інтерактивного театру обов’язково 

поєднуються з різними видами мистецтва – це хореографічні виступи, 

циркові номери і музика. Музика – якраз та складова, без якої не може 

існувати цей театр. Йдеться про високу музику, а не сучасні естрадні 

композиції, які нерідко використовують на дитячих святах аби 

задовольнити смаки невибагливих батьків. Це має бути музика, яка не 

лишить байдужими ані дітей, ані дорослих. Тому навмисно обирається 

«казкове» музичне оформлення до інтерактивних вистав. 

Музична складова вистави є одним з головних її компонентів. Вона 

несе змістовне і сюжетне навантаження, утримує ритм, динаміку, дає 

дітям змогу ритмічно відтворювати мелодію та підхоплювати спів. 

Зрештою, музика в інтерактивному театрі дарує дітям радість, розвиває 

їхні творчі здібності, виховує естетичний смак. Інтерактивний театр є 

способом природного спілкування з дітьми. Окрім того, інтерактивні 

вистави надзвичайно зближують глядачів між собою, навчають 

взаєморозумінню, підтримці, виховують почуття довіри, співчуття, 

взаємодопомогу, радість від спілкування. І саме у такій атмосфері панує 
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повноцінне відчуття свободи та творчості. Тож ідея створення 

інтерактивного театру є актуальною. 
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OСНOВНI ТEНДEНЦIЇ РOЗВИТКУ УКРAЇНСЬКOЇ 

ВOКAЛЬНOЇ ШКOЛИ КIНЦЯ XIX – ПOЧAТКУ XX СТОЛІТТЯ 

 

The main tendencies of Ukrainian vocal school development at the end of 

the 19th and the beginning of the 20th century 

 

Основу професійної вокальної освіти та виховання на території 

України було закладено ще за часів ХІХ століття. Головними культурними 

та мистецькими центрами були музичні товариства, філармонії та заклади 

освіти. 

Вплив діяльності консерваторій не лише організовував уніфікацію 

системи кваліфікованої музичної освіти, а й впливав на загальний рівень 

професійної мистецької культури різних регіонів. 

Важливий вплив у розвитку саме професійного вокального 

мистецтва в Україні здійснило італійське оперне мистецтво. Досить багато 

італійських викладачів, які були вражені прекрасною природною, 

обдарованістю   українських   вокалістів,    сприяли    втіленню    проблем 

в міжкультурних діалогах та пропагували зовсім новий спосіб 

звукоутворення   та   культури    звучання    –    К. Еверарді,    М. Петц,    

Е. Гандольфі. 
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Та попри це, українські вокалісти спираються і на методики вокальних 

викладачів інших Європейських країн. На приклад Німеччини, Франції та 

ін., де вже було сформовано національну школу співацького мистецтва. 

На території Східних українських земель створення, розвиток 

системи музичної та співацької підготовки відбувся через виникнення 

середніх і вищих навчальних закладів музичної освіти, які 

підпорядковувались Російському музичному товариству. 

Історично більш пізній час заснування закладів музичного навчання 

та виховання в Україні, якщо порівнювати з Москвою та Петербургом 

спричинив зумовлену появу російських викладачів вокалу, що на протязі 

тривалого часу, паралельно з італійськими маестро вокальної справи та 

німецькими, становили більшість у структурах вокальних відділів, кафедр 

і факультетів музичних навчальних закладів. 

Формування засад питомої української вокальної школи з часом 

стали спрямовані на засвоєння європейської музичної мови, методичні 

засади в українській вокальній школі відобразили адаптацію до співочої 

манери в Європі. 

Із достатньої кількості шкіл де навчали майстерності сольного співу 

того часу виділялася школа товариства співаків «Лютня», із знаними 

викладачами А. Пасхалісом та А. Соувестре. 

М. Геллєр, М. Павликів, Я.  Камілльова,  М.  Френкель-Нівінська,  

М. Козловська, А. Оконський та М. Ґембажевська навчалися в цій школі, 

проте   через   якийсь   період   часу   відшліфовували   майстерність   у   

В. Висоцького в Консерваторії Галицького Музичного Товариства. 

Останніми роками ХІХ ст. починає функціонування мережа 

приватних   шкіл   з   навчання   співу,   серед   яких:   В. Домбровської,   

П. Стружецької, Я. Камілльової, З. Козловської, М. Праунової-Маркової, 

П. Пожанковської, Я. Гживінської. 

В першому десятилітті ХХ століття виникають і функціонують  

значна  кількість  однопрофільних  вокальних  шкіл,  серед  них  школи:   

А. Домбровської,    П.    Скарбек,     В.     Флоріянського,     С. Ружицької, 

М. Шляффенберга, Марії та Зоф’ї Козловських, А. Котовічувни, Ч. Заремби 

яка з  1919  року  стала  оперною   школою,   також  школи   І. Ружицької, 

І. Богусс-Геллєрової, С. Аргасінської-Хойновської, М. Павликів- 

Новаковської, оперна школа В. Флямм-Пломєнського та інші. 

Контингент співаків Львівської опери в ХІХ та на початку ХХ ст. 

складався із досить різних за рівнем професіоналів. Тому зазвичай на 
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головні ролі запрошували гастролерів, тобто виконавців з добре 

відшліфованими голосами та добрими артистичними уміннями, що до 

другорядних партій то, їх виконували тутешні співаки. 

Основним недоліком, що був найрозповсюдженішим у достатньої 

частки львівських вокалістів-виконавців ХІХ ст. була недостатня 

професійна підготовка у володінні голосовим апаратом навіть за 

присутності у співака прекрасних природних голосових задатків. 

Судячи з цього недоліку, напрошувався висновок, що означав 

неправильність емісії, значну помітність переходів у регістрах, нечіткість 

дикції, та в різних ситуаціях навіть копіювання манери у виконанні. Саме 

тому багато вокалістів львова після першого успішного дебюту на сцені 

Львівського оперного театру продовжували навчатися вокальної науки, 

серед   яких    О. Мишуга,    С. Крушельницька,    Я. Королевич-Вайдова,  

І. Богусс-Геллєрова, М. Менцинський та ін.: незважаючи на отримані 

навички та вміння, вони не полишили занять з вокалу та відправились 

відшліфовувати знання за кордон. 

Тож. музичні товариства своєю діяльністю позитивно впливали та 

спрямовували процес цілеспрямованого розвитку вокального мистецтва. 

Не  звертаючи   уваги   на   майже   повну   відсутність   системності 

в музичній та вокальній підготовці, все ж таки робота яку втілювали ці 

осередки культури мала позитивний вплив у ситуації, що до вокальної 

освіти Львова в ХІХ столітті та на розвитоку мистецтва співу взагалі. 

На протязі декількох десятиліть проходило вдосконалення процесу 

навчальння, тривали пошуки нових форм. Успішні результати у справі 

виховання співаків проявилися в останньому двадцятиріччі ХІХ – перших 

роках ХХ століття та пов’язані насамперед з педагогічною діяльністю 

Валерія  Висоцького, який   за час своєї педагогічної праці відкрив шлях   

у світ     мистецтва     багатьом     талановитим     учням:      О. Мишузі,    

С. Крушельницькій, Я. Королевич-Вайдовій, Ф. Лопатинській, 

М. Вітошинському,   М. Менцинському,    В. Петровичевій,    А. Дідуру, 

М. Левицькому, Г. Збоїнській-Рушковській, Є. Гушалевичу, Г. Гурському, 

М. Мокшицькій, Ч. Зарембі та багатьом іншим. 
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ПРОБЛЕМИ РОЗВИТКУ МУЗЕЙНОГО МЕНЕДЖМЕНТУ В 

СУЧАСНИХ СОЦІОКУЛЬТУРНИХ УМОВАХ 

 

У  сучасних   соціокультурних   умовах   музею,   що   у   перекладі   

з давньогрецької означає «місце, присвячене музам» [5, 12 ] належить 

особлива   роль,   адже,   являючись   своєрідною   скарбницею   культури  

і мистецтва й по суті унікальним центром культурно-духовного 

збереження, популяризації й передачі наступним поколінням культурної 

спадщини, він передовсім має сприяти гуманізації суспільства, 

утвердженню будь-якої нації як частини світової спільноти. При цьому   

О. Салата вказує, на таку багатогранну «роль музею як наукового 

історичного закладу, в якому українську спадщину зосереджено не тільки 

для зберігання й експонування, але й для проведення науково-дослідної 

роботи, з подальшим періодичним виданням праць з історії України» [2, 

51]. Разом з тим зазначимо, що нині в Україні музеї переважно 

знаходяться  на  межі  виживання,  що  не  в  останню  чергу  пов’язано      

з недостатнім використанням організаційно-управлінських інструментів 

функціонування музейної справи, а отже розвинутого музейного 

менеджменту як системи знань про теорію та практику управління музеєм 

та музейним персоналом, що й визначає актуальність нашого 

дослідження. 

Розмірковуючи  про  сучасний  музей  як  соціальний  інститут,  що  

є тією культурною установою, котра координує і організує діяльність 

значної кількості людей з метою збереження важливих подій та  

артефактів минулого й сьогодення, а також передачі унікальних знань про 

них прийдешнім поколінням, вважаємо за необхідне звернутись до 

наукових розвідок О. Кононюк, яка вважає, що сучасні соціокультурні 
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умови диктують музеям нові правила та умови, а тому музеї «повинні 

гідно витримати конкуренцію із своїми віртуальними замінниками». 

У статті «Музейний менеджмент в сучасному соціокультурному 

середовищі» дослідниця підкреслює, що нині змінюються не лише форми 

подачі матеріалу, а й сфера пропонованих музеєм послуг, а тому 

особливого значення в успішному функціонуванні й розвиткові музею як 

соціальної інституції набуває стратегічний музейний менеджмент, який 

покликаний визначати «відносини музею та суспільства» [3, 220], де не 

важливу роль покликаний відігравати фандрайзінг. Останній своєю 

чергою  виступає    комплексом  заходів,  що  дозволяє  залучити  фінанси 

з метою  реалізації  некомерційних  музейних  проектів.   Як   вказують  

М. Рутинський та О. Стецюк «авторитетний імідж музею, інтерес до нього 

з боку різних соціальних груп дає цим установам можливість 

«конвертувати» соціальну значущість у фінансові ресурси, отримані від 

інших   економічних   суб’єктів».   Вчені    переконані,   що   чим   вищою 

є популярність музею, соціальна значущість його місії, суспільна 

привабливість музейних програм і проектів, тим більше можливостей 

такий музей має, щоб залучати кошти із зовнішніх джерел. Дослідники 

доводять, що доступ музею до залучення альтернативних джерел 

фінансування відкривається через завоювання ним суспільного інтересу та 

визнання. Показовим виступає і той факт, що розвиток системи 

фандрайзинга неможливий без відповідного державного сприяння й 

стимулювання цієї діяльності. Роль держави у становленні системи 

фандрайзинга проявляється як у створенні сприятливого правового й 

податкового середовища для фінансування культури, що забезпечує 

очевидні вигоди для організацій-донорів і стимулює  перерозподіл 

ресурсів у некомерційний сектор, так і у формуванні системи 

позабюджетних джерел фінансування культурних проектів [4]. 

Уміння    музею     виявити     інтереси     потенційного     спонсора    

і використовувати їх у своїх цілях становить ключовий момент будь-якої 

фандрайзингової кампанії. Як доводить практика, потенційних спонсорів 

майже ніколи не вдається знайти в результаті випадкових зустрічей, тому 

протягом   останніх   десятиліть   зарубіжні   музеї   стали   приділяти   час 

і ресурси на розробку програм по залученню спонсорів і створювати 

спеціальні відділи розвитку, в яких професіонали займаються залученням 

джерел додаткового фінансування і так  званих  «негрошових  внесків».  

Н. Давлєт-Кільдєєва доводить, що фандрайзинг в музеї фактично 
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починається зі створення інформаційної бази даних про потенційних 

спонсорів – а саме окремих людей і компанії. У вказані бази менеджери 

музею ретельно збирають та регулярно вносять відомості про предмет 

діяльності майбутніх спонсорів, сферу їх інтересів, традиції, потенціал, 

основні дані про адміністрацію, її ціннісні орієнтири. При цьому важливо, 

щоб дана інформація з періодичністю в кілька місяців перевірялася, 

оскільки музеям немає сенсу шукати різноманітні підходи до бізнесмена 

або компанії, чиї доходи впали або ж стали помітно знижуватися. 

Навпаки, в разі зростання доходів вони можуть виступити як спонсори 

будь-якого перспективного музейного проекту, особливо якщо отримають 

при цьому податкові пільги. 

Дослідниця слушно зауважує, що у процесі створення інформаційної 

бази даних про потенційних спонсорів співробітникам музею особливу 

увагу слід приділяти бізнесу, що має певні точки дотику з музейними 

реаліями. Цікавим є той факт, що для спонсорів підтримка музейних 

проектів також може мати чимало привабливих сторін, серед яких варто 

виділити  додаткові  можливості  для  реклами   своєї  діяльності,  товарів  

і послуг, що часом виявляється набагато вигідніше й ефективніше, ніж 

придбання ефірного часу або рекламних площ в друкованих виданнях. 

Крім того, участь в соціально значущих проектах і програмах не тільки 

демонструє міцне економічне становище спонсорів, а й створює їм 

привабливий імідж [2, 168 ]. 

У  підсумку  нашого  дослідження,  варто  звернутись   до   роботи 

М. Бєлікової та С. Гресь-Євреінової «Музейний менеджмент в Україні та 

світі: проблеми та перспективи», в якій авторитетні вчені серед проблем 

сучасного музейного менеджменту в нашій державі виокремлюють низку 

проблем, котрі ще належить вирішити. Поділяючи точку зору дослідників, 

зазначимо, що нині в Україні слід, зокрема, змінити безпосереднє 

ставлення керівників музеїв до проблем означених соціокультурних 

закладів, а крім того, усіляким чином сприяти накопиченню досвіду 

співробітниками музеїв щодо отримання грантів, котрі би сприяли 

активному розвитку музеїв. Серед проблем стратегічного менеджменту 

варто назвати й гостру потребу набуття професійних навичок щодо 

організації та управління музейною справою серед персоналу музею, 

оскільки в перспективних  планах   розвитку музеїв переважають наукові, 

а не управлінські напрямки. Вирішенню проблем музейного менеджменту 

в Україні сприяло би збільшення відсотка туристів серед відвідувачів 
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музеїв шляхом створення та розвитку музейного сайту, що постійно би 

оновлювався, «приваблення інвесторів, спонсорів, благодійників» [1, 135]. 
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ОСОБЛИВОСТІ ОРГАНІЗАЦІЇ ТА УПРАВЛЯННЯ 

ФЕСТИВАЛЬНОЮ ДІЯЛЬНІСТЮ 

 

Кінофестивалі як  творчі  змагання  й  спеціальні  «фахові  оглядини» 

[1, 10] були супутніми кінематографу чи не з перших десятиліть його 

існування. Виступаючи одним з найпродуктивніших способів презентації як 

особистості постановника, так і просування фільму,міжнародні кінофоруми  

є унікальною можливістю «показувати свої фільми широкому колу фахівців, 

що оцінюють, який ти режисер, які в тебе ідеї, чого ти вартий. Отримані 

призи, що є для багатьох просто сатисфакцією, задоволенням певних 

амбіцій, насправді можуть тебе рухати далі» [4, 21]. 

Відзначимо, що для учасників міжнародного кінофоруму це,  

передусім, непереборне прагнення щонайширше інформувати 

кінематографічну громадськість про власні творчі здобутки, про здатність 

зберігати й розвивати творчі традиції національних кінематографічних 

шкіл, утверджувати їх престиж на міжнародному рівні, стремління 

розширювати та зміцнювати в процесі майстер-класів і семінарів професійні 

http://librarium.inf.ua/
http://librarium.inf.ua/
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зв’язки із закордонними колегами й, водночас, жагуче бажання отримати 

об’єктивну інформацію про себе, свою творчість. 

Отож, кінофестиваль – це синтетичний вид масових заходів, 

оскільки  може  включати  с  себе  як  перегляд  конкурсних  фільмів,  так  

і супутні форми – різноманітні виставки, майстер-класи, семінари, круглі 

столи, зустрічі конкурси та інше. Проте, головною відмінною рисою 

фестивальних заходів є те, що, з одного боку, кінофорум є формою 

підбиття творчих підсумків екранного мистецтва, причому формою багато 

в чому концертною, карнавальною, з яскраво вираженими рисами 

масового дійства. При цьому, з іншого боку, кінофорум – це складний 

механізм, який включає в себе безліч служб, чітке функціонування яких 

вимагає не менш чіткого і налагодженого керування. При цьому, чим 

професійніше здійснюється менеджерське управління, тим яскравіше 

реалізуються святкові, карнавальні і змагальні аспекти фестивалю [3, 8]. 

Як показує багаторічна практика, кінофестивалі не окупаються за 

рахунок виручених коштів від проданих кіноглядачам квитків. Тим не 

менше, частина витрат фінансується спонсорами, які натомість отримують 

можливість рекламування своїх товарів та послуг на кінофестивальних 

майданчиках. Продюсер, який взявся за організацію проекту і отримує від 

спонсорів значне ресурсне забезпечення, бере на себе зобов'язання їх 

рекламування.  Спонсори,  у  свою  чергу,  отримують  власну  рекламу     

в каталозі фестивалю, на рекламних щитах, банерах, афішах, квитках. Про 

них згадують у пресі, телевізійних і радіосюжетах, присвячених заходу. 

Крім популярності й прибутку від продажу квитків та супутніх 

товарів і послуг продюсер отримує винагороду з коштів, що залишилися 

після проведення кіноогляду. 

Жоден кінофестиваль не може відбутися без результатів творчо- 

виробничої праці авторів кінофільмів, що потрапляють на різні заходи. 

Автори кінокартин, а також власники прав на їх публічну демонстрацію 

укладають договори, що дозволяють фестивальний показ картин. У свою 

чергу, як учасники кіноогляду, вони нагороджуються різними призами, 

грамотами та дипломами. 

Слід особливо відзначити той факт, що одну з істотних дохідних 

статей бюджету кінофестивалю може скласти організована продаж 

супутніх товарів. Перш за все, це різноманітна друкована продукція: 

буклети, які розповідають про кінопрограми, членів фестивального 

колективу; альбоми, присвячені історії кіноогляду; постери, календарі, 
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листівки із зображенням фестивальних об’єктів, учасників, гостей, членів 

журі, призерів та номінантів. Кінофестиваль, як культурна подія, має 

подвійну природу, оскільки зовні – це нібито огляд досягнень 

кіномистецтва за певний проміжок часу, свято для всіх його учасників. 

Проте, так би мовити «за кадром», кінофестиваль постає як чітка, 

злагоджена робота великої кількості людей, служб, установ, що вимагає 

ретельної організації та грамотного управління. 

Основна відмінність сучасних фестивалів полягає в тому, що вони 

змушені самі шукати джерела існування. При цьому держава не 

відмовилося повністю від фінансування фестивалів, однак переважно 

надає підтримку соціально значущим фестивальним проектам, а тому таку 

підтримку мають далеко не всі кінофестивалі. 

Зазначимо, що в сучасних умовах самозабезпечення та ринкової 

економіки особливого значення набуває самоокупність фестивалів 

шляхом   фандрайзингу,   тобто   формування   фестивального   бюджету   

з різних джерел – органів місцевого самоврядування, спонсорів, 

благодійників, різноманітних фондів та громадських організацій, а також 

простого глядача [3, 80]. 

Показово, що державна підтримка щодо джерел фінансування 

кінофестивалю є окремою проблемою, бо ж надається не кожному 

кінофоруму. Разом з тим, кожна цивілізована держава, або та, що бажає 

бути такою, готова підтримати як міжнародні фестивалі на своїй території, 

так і спеціалізовані, зокрема: дитячі, освітні та ті, що працюють на 

«національну ідею». Крім того, ці кошти можуть піти також і на 

підтримку вітчизняних робіт на іноземних фестивалях. Це підвищує 

престиж творів як у себе на батьківщині, так і в міжнародних колах. 

Отож, кінофестиваль як престижне явище культурного життя 

виявляється включеним у складні процеси економіки, будучи важливим 

чинником її розвитку. 

Виходячи з вищезазначеного вкажемо, що, розуміючи значення 

фестивальних проектів для міської економіки місцева влада створює їм 

режим найбільшого сприяння, фінансуючи значну частину витрат із своїх 

бюджетів. І хоча навіть самий престижний і дорогий фестиваль не може 

забезпечити фінансування своєї програми тільки за рахунок продажу 

квитків, місцева економіка та органи міського управління одержують 

чималий непрямий прибуток від їх проведення. 
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ЗНАЧЕННЯ РОК-ОПЕРИ У МИСТЕЦТВІ 

КІНЦЯ ХХ – ПОЧАТКУ ХХІ СТ. 

 

The Meaning Of The Rock-Opera In The Art Of 

The Late XX – Early XXI Century 

 

На сьогоднішній день рок-опера займає досить вагоме місце серед 

інших музично-драматичних жанрів. Можна назвати значну кількість 

дослідників, які працюють у цьому напрямі, але  вагомих наукових 

досліджень на цю тему є обмаль. Однією зі значних наукових праць можна 

назвати дослідження І. І. Палкіної – «Жанроутворення у рок-мистецтві: 

міжвидові та внутрішньовидові взаємодії» [3]. Автор глибоко усвідомлює 

специфіку рок-культури, поєднує світовідчуття, притаманне рок-середовищу, 

має свій власний мистецтвознавчий науковий погляд на проблему. 

Останнім часом рок-опера набула неабиякої популярності завдяки 

успішним  проектам,  які  підкорили   театральну   сцену   на   початку   

ХХ століття: «Моцарт. Рок-опера» Дова Аттья та Альбера Коена, 

«Людина-павук: Загасити темряву» Стена Лі, «Нострадамус» Ніколи 

Коцева, «TODD» гурту «Король та Шут», «Майстер та Маргарита» 

Олександра Градського та інші. 

Рок-опера – рід музично-драматичного твору, який поєднує в собі 

слово, сценічну дію та музику в жанрі року. На відміну від драматичного 

театру,  де   музика   виконує   допоміжну   функцію,   в   рок-опері   вона  

є основним носієм дії та головним виражальним засобом. 

Зародилася рок-опера в 60-х роках ХХ ст. в США. Цьому слугував 

рок-фестиваль, після проведення якого відбулася велика молодіжна 
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революція. Рок завжди асоціюється з протестом, бунтом, зміною 

пріоритетів, тому рок-музика є викликом для суспільства. Особливо це 

виражається тоді, коли рок-музиканти інтерпретують всім відомі, 

класичні, фольклорні музичні твори по-новому, з використанням 

незвичних для них музичних інструментів, елементів електронної музики. 

Бажання рок-активістів «йти проти системи» та «кидати виклик 

суспільству» призвело до виникнення численної кількості напрямів та 

різновидів рок-музики. Сучасні рок-виконавці продовжують шукати нові, 

незвичні для суспільства, напрями, в яких поєднають, на перший погляд, 

«непоєднувальне». 

Рок-оперу   називають   «молодшою   сестрою»   мюзиклу,   одного   

з найвагомішого та найпопулярнішого жанру музично-драматичної 

культури. Заперечити їхню схожість неможливо, проте між ними є низка 

досить вагомих відмінностей, які дозволяють глядачеві та слухачеві 

відрізнити ці два жанри один від одного. 

По-перше, рок-музиканти, які забезпечують музичний супровід, 

можуть знаходитися на сцені разом з виконавцями ролей, проте не беруть 

участі у драматичній дії. 

По-друге, на відміну від мюзиклу, рок-опера має статичні музичні 

номери. Тобто, під час виконання свого музичного номеру, герой 

призупиняє драматичну дію, на відміну від мюзиклу, в якому драматична 

дія продовжується під час виконання героями своїх музичних партій. 

По-третє, обов’язковою для рок-опери є її літературна основа. Тобто 

сюжет має бути побудований на основі романів, оповідей, притч, казок, 

міфів. Також, обов’язковою характерною ознакою рок-опери є несподівані 

сюжетні повороти. В подачі всім відомого матеріалу повинен спрацювати 

ефект несподіванки, тобто осучасненість вищевказаної літературної основи. 

Появою такого музичного жанру як рок-опера ми маємо завдячувати 

Піту Таундсену та його гурту «The Who», який в 1968 році випустив 

концептуальний альбом «Томмі» та використав для нього термін «рок- 

опера», саме тому він і вважається основоположником цього жанру. Збірка 

отримала світове визнання. В ній були підняті вічні теми – батьків та дітей, 

людини проти суспільства і, звичайно ж, тема кохання. Ця рок-опера була 

екранізована. У зйомках взяли участь зірки світової величі – Елтон Джон, 

Тіна Тернер, Джек Ніклсон, а головну роль зіграв соліст гурту «The Who» – 

Роджер Долтрі. Фільм режисера Кена Рассела здобув неабиякого успіху. Він 
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був гострим, влучним. Екранізація рок-опери «Томмі» продемонструвала 

рок всьому світу з іншого боку, показала його нові грані. 

На початку 1970-х Піт Таундсен став автором другої рок-опери, яка 

мала назву «Куадрофонія». Це вигадане слово, яке за думкою сучасних 

діячів  музично-драматичного  мистецтва  означає  стан  трансу,  екстазу, 

«кайфу».  Сам  Піт   Таундсен   характеризує   свій   твір  такими  словами: 

«Це історія моїх однолітків, які йшли марширувати проти бомб і в 

наступну мить вливали у свій мозок ЛСД. Це – історія парадоксів цілого 

покоління» [2, 211–212]. В цьому творі Таундсен знову піднімає  вічні 

теми – кохання, один проти суспільства тощо. 

Також  на  початку  1970-х  років  світу  стають   відомі   інші  імена 

у жанрі рок-опери – Тім Райс, який є відомим лібретистом, та Ендрю 

Ллойд Вебер – композитор, продюсер та автор багатьох всесвітньо 

відомих мюзиклів. Першою відомою Бродвейською постановкою у жанрі 

рок-опери став спектакль 1971 року «Ісус Христос – суперзірка», який 

створив вищевказаний дует. 

До рок-опери «Ісус Христос – суперзірка» автори випустили постановку 

«Йосип та його дивовижний кольоровий плащ сновидінь», в основу якого 

лягли біблейські сюжети. Проте ця робота не досягла шаленого успіху і 

залишилася непоміченою. Не зважаючи на невдачу, автори продовжили 

працювати над новою роботою в жанрі рок-опери, яка пізніше стала взірцем 

для світової музично-драматичної культури, яка відома вже понад 50 років та 

яка принесла молодим авторам успіх та визнання. Рок-опера «Ісус Христос – 

суперзірка» була поставлена також на сцені музичного театру в Санкт- 

Петербурзі. Вона отримала благословення церкви та  здобула свою 

популярність і серед радянських глядачів. 

Якщо говорити про радянську сцену, то варто зазначити, що рок- 

опера не залишилася осторонь. Публіка тепло сприймала всі постановки у 

цьому жанрі, але найвідомішою та найуспішнішою радянською рок- 

оперою є «Орфей та Евридика», яка була показана понад 2000 разів. Ця 

рок-опера заклала міцний фундамент для розвитку радянського музично- 

драматичного мистецтва та розпалила чималу цікавість до цього жанру 

серед тогочасної публіки. Після «Орфея та Евридики» було поставлено 

значну кількість спектаклів, які були достатньо успішними. Серед них – 

«Юнона і Авось», «Робінзон Крузо», «Овід». 

В українській культурі рок-опера починає свій розвиток у 80-90-х 

роках ХХ ст. Біля витоків цього жанру в Україні стоїть ім’я Сергія 
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Бедусенка, який у 1986 розі створив першу національну рок-оперу 

«Енеїда» за мотивами однойменної поеми Івана Котляревського. На той 

час доречніше було назвати виставу бурлеск-оперою, що підкреслило 

жартівливість та гумористичний підтекст твору, тим паче слово «рок» 

сприймалося як прояв ворожої культури. Вистава була просякнута 

українським менталітетом. До акторського складу увійшли найвідоміші 

члени колективу Київського Національного театру ім. Івана Франка – 

Богдан Ступка, Анатолій Хостікоєв, Богдан Бенюк, Наталя Сумська. 

1990 року вітчизняна сцена поповнилася ще однією роботою у жанрі 

рок-опери, автором якої став теж Сергій Бедусенко. Це вистава «Суд», в 

основі якої лежить поема Бориса Олійника «Сім». Вистава мала більш 

публіцистичний характер, оскільки була присвячена чорнобильцям. 

Після вищеназваних двох основоположних вистав на сцену 

українських театрів були випущені не менш цікаві рок-опери. 

Якщо говорити про сьогоднішній день, то не варто оминати увагою  

і французьку постановку «Моцарт. Рок-опера», авторами якої є Дов Аттья 

та Альбер Коен. Цей твір вважається найуспішнішим серед тих 

постановок, які вийшли на сцену на початку ХХІ ст. На показ цієї рок- 

опери було продано понад 800 000 квитків. «Моцарт. Рок-опера» 

популярна не лише у Франції, а й у Бельгії, Швейцарії, Україні, Росії та 

багатьох країнах Азії. В цей час мюзикл офіційно поставлений в кількох 

країнах. Триває робота над версією для Бродвею. Молоді актори, які взяли 

участь у постановці, здобули світову популярність завдяки цій рок-опері. 

Отже, рок-опера – це відносно молодий, але не менш популярний та 

значущий жанр музично-драматичного мистецтва. Він поєднує в собі 

майже весь широкий спектр різних жанрів мистецтва, які можуть 

задовольнити смаки найприскіпливішого глядача. Рок-опера одночасно 

може охопити інтереси різних прошарків суспільства – від нестримної 

молоді, яка прагне до постійної боротьби зі стереотипами до педантичних 

театральних критиків-любителів та професіоналів. Завдяки органічному 

поєднанню бунтарства та класики цей жанр достатньо швидко став одним 

з основних на світових театральних сценах. На думку різних діячів 

мистецтва, рок-опера ще не досягла свого піку, вона лише на етапі 

становлення, тому необхідно звернути увагу на цей жанр, оскільки він 

обов’язково дивуватиме публіку ще не один десяток років. 
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РЕСТАВРАЦІЯ ЗВУКУ В ЦИФРОВОМУ ФОРМАТІ 

 

Сучасна висока якість запису звуку не підлягає ніяким сумнівам, 

проте так чи інакше виникають різні дефекти та ускладнення незалежно 

від бюджету проекту. Раніше, коли звук міг перейти тільки з акустичного 

простору до аналогового пристрою, зробити маніпуляції з покращення 

звуку, чи зменшення впливу дефектів було вкрай важко, або ж просто 

неможливо. На допомогу різним випадкам приходять сучасні технології. 

З приходом у світ цифрового формату звуку, можливості впливати на 

різні аспекти частотної, амплітудної, часової характеристик звуку стали 

реальністю. Під впливом мається на увазі не додавання та змішування 

сигналу, а саме видалення сигналу дефектів, що впливає на якість негативно. 

Для початку потрібно створити цифровий аудіосигнал. З цим нам 

допоможе аналогово-цифровий перетворювач (АЦП). Він допомагає 

закодувати аналоговий синусоїдальний (або іншої форми) сигнал як 

двійкові дані, де інформація кодується за допомогою семплів (числових 

значень форми хвилі на кожен момент часу). Кожен семпл є набором бітів 

(значень 0 або 1). Зазвичай використовуються 16-бітні або 24-бітні 

сигнали. Кількість семплів на секунду в цифровому сигналі визначається 

частотою дискретизації (sample rate), яка вимірюється в герцах. Чим вища 

частота дискретизації, тим вищі частоти може містити звуковий сигнал. 

Після оцифрування звуку можна зайнятися його звуковим та 

спектральним аналізом. Сучасні технології, котрі використовує звуковий 

плагін iZotope RX дають змогу не тільки чути сигнал, а ще й бачити його 
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частотно-амплітудний спектр у часі. Це допомагає завдяки зору виявити 

проблемні місця, виділити їх та виправити відповідним пристроєм. Таким 

чином можна видаляти дуже багато браку, починаючи від 

високочастотного статичного сигналу від світлового обладнання, до 

низькочастотних задувань, шуму на фоні інтерв’ю, затирань петлички, 

різноманітних кліків, зривів петель тощо. 

Отже, ми наголосили на важливості досліджень щодо цифрових 

технологій. Ще вчора спеціалісти і подумати не могли, що робота зі 

звуком може бути такою простою. Всі складнощі тепер лягають на плечі 

розробників та програмістів різноманітного софту, що може впоратися з 

проблемами, які досі вважалися нерозв'язними. 

Так, хороший запис не потребує реставрації, однак завжди приємно 

знати, що є пристрої, котрі допоможуть видалити із звуку артефакти та 

дефекти, що заважатимуть звукорежисеру втіленню його творчого задуму. 

 
 

Зібіньова Дар’я Олександрівна (Zіbіnіova Dar’ya), 

студентка магістратури НАКККіМ, 

кафедра сценічного та аудіовізуального мистецтва ІСМ 

(м. Київ, Україна) 

 

РОЛЬ ТЕАТРУ У ВИХОВАННІ МОЛОДОГО ПОКОЛІННЯ 

 

Херсонський обласний академічний музично-драматичний театр 

імені Миколи Куліша вже багато років є одним із найкращих обласних 

театрів України та улюбленим місцем не тільки жителів, а й гостей міста. 

Багато туристів приїжджають до Херсону, щоб побачити театральні 

постановки і насолодитися неперевершеною професійною грою акторів. 

Будівництво театру почалося у 1883 році за ініціативи губернатора 

Олександра Ерделі. Будівлю, яка дуже нагадувала Одеський оперний 

театр, спроектував молодий архітектор Владислав Домбровський. Деякі 

мистецтвознавці   його    внутрішнє    оформлення,    яке    є    витонченим 

і гармонійним, порівнювали навіть із відомим італійським «Ла Скала». 

Першого жовтня 1889 року відбулося урочисте відкриття театру 

прем'єрним спектаклем «Переможці смерті», поставленим за п'єсою 

Віктора Власова. У жовтні 1938 року театр був перейменований в 

обласний музично-драматичний. А в 1992 році до 100-річчя від дня 
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народження великого українського драматурга Миколи Куліша 

Херсонському театру було присвоєно його ім’я. 

Репертуар театру насичений, різноманітний за тематикою та жанрами: 

тут ставлять  як  класичні  п’єси  українських  та зарубіжних  драматургів, так 

і постановки за сучасними сюжетами. Глядачам подобаються музичні 

театралізовані концерти у супроводі театрального оркестру. 

В репертуарі Херсонського музично-драматичного театру присутні 

спектаклі й для маленьких глядачів. Сьогодні працює чотири театральні 

майданчики: велика сцена, театральне кафе на 150 місць, театр «під 

дахом» і сцена «під колом». 

Окрему нішу театру займає концертна діяльність, адже у цьому 

театрі є надзвичайно талановиті солісти. Це народна артистка України 

Олена Галл-Савальська, заслужена артистка України Ружена Рубльова, 

заслужений артист України Сергій Михайловський, неймовірна Тетяна 

Мисак, артистка-вокалістка Таїсія Новачук та багато інших виконавців. 

Керує талановитим творчим колективом, «живе» цим мистецьким 

закладом його директор, художній керівник Олександр Книга, який 

робить все для того, щоб Херсонський музично-драматичний театр був 

відомим і успішним не тільки в області, а на всеукраїнському, навіть 

світовому рівнях. 

Сьогодні театр славиться далеко за межами України, адже в його 

стінах     щорічно     проводиться     міжнародний     театральний     фестиваль 

«Мельпомени Таврії». Крім театрального фестивалю Херсонський музично- 

драматичний театр ім. М. Куліша є також засновником і організатором двох 

благодійних   заходів.  На   загальноукраїнському   благодійному   фестивалі 

«Купальські зорі» демонструють свою майстерність колективи народної 

творчості, а ще однією благодійною акцією є фестиваль «Олешківські 

забави», присвячений історії козацької Олешківської січі. 
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МАЙКЛ ДЖЕКСОН – ФЕНОМЕН XX СТОЛІТТЯ 

 

Якщо говорити про поп-культуру та що ми можемо до неї віднести, то 

це безумовно ті витвори мистецтва, які отримують широку популярність в 
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суспільстві. Саме тому зірками світової поп-культури з однаковим успіхом 

стають актори, музиканти, танцівники, художники, журналісти, поети, 

критики, філософи, спортсмени, вчені і т.д. Багато хто з них залишаються 

популярними протягом значного періоду часу, їх слава переходить з 

покоління в покоління, інші ж є одноденками, про яких досить швидко 

забувають. А є такі феномени, як Майкл Джексон, який феєрично здійнявся 

на п’єдестал «Поп-короля» за життя і ще надовго залишиться в серцях 

мільярдів людей у цілому світі. Його безумовний талан як співака, 

композитора, танцівника, іміджмейкера, шоумена, кліпмейкера, та одним 

словом артиста, не можна не взяти до уваги для формування професійного 

становлення естрадного виконавця XX – початку XXI століття. Велика 

кількість письменників та публіцистів в багатьох статтях та книгах 

досліджували різні періоди творчості Майкла Джексона, аналізували його 

особистість, його суспільну діяльність, життя поза сценою, творчі цілі та 

досягнення, аналізували новаторства та відкриття виконавця. К. Еванс 

наголошував на важливість внеску співака до розвитку хіп-хоп культури, 

стверджував, що саме Майкл зрушив з місця справу популяризації музики і 

танцю в цьому стилі. Ф.Каскіо, який товаришував з Джексоном, в книзі 

«Мій друг Майкл: звичайна дружба з незвичайною людиною» розповідає 

про життя співака поза сценою, аналізує його погляди та життєві цілі. 

К.Кедмен та К. Холстед в серії книг розглядають різні періоди творчості 

співака, аналізують розвиток його особистості в оточенні сім’ї. Р.Хендерсон 

склав психологічний портрет Майкла на основі аналізу документального 

фільму про шоу співака «This Is It». 

Проте наразі, аналізуючи наукову літературу, нами не виявлено 

широкомасштабного розгляду даної теми, яка була б спрямована на 

комплексну характеристику творчої постаті Майкла Джексона в аспекті 

його впливу на різні елементи поп-культури, такі як музика, танець, мода, 

кінематограф. Безпосередньо цим зумовлено актуальність теми робити. 

Мета статті – охарактеризувати творчість Майкла Джексона як 

співака,  танцівника,  кліпмейкера,  її  новаторства  та  вплив  на  музику    

і взагалі поп-культуру останньої третини XX – початку XXI століття. 

Досягнення поставленої мети передбачає виконання таких завдань: 

• проаналізувати творчий шлях Майкла Джексона як виконавця 

різних стилів; 

• окреслити новаторство та внесок Майкла у розвиток поп- 

культури XXстоліття; 
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• розгорнути унікальність та неповторність Майкла Джексона як 

один із найважливіших факторів його особистості. 

Незважаючи на різноманітність музичних жанрів, стилів і напрямків, 

на сьогоднішній день у системі художніх пріоритетів молодіжної 

аудиторії саме поп-музика займає провідну роль. Саме такі жанри поп- 

музики як: ритм-енд-блюз, соул, хіх-хоп, R’n’B Майкл Джексон виніс на 

новий рівень, зробив популярними стилями, додав до них свою 

індивідуальність, творчість та душу. Майкл Джексон є володарем 

численних премій та нагород; вважається «королем поп-музики». 

Найбільшим визнанням користуються три альбоми, записані під 

керівництвом продюсера Квінсі Джонса, – «Off the Wall» (1979), 

«Thriller»(1982) і «Bad» (1987), причому «Thriller» занесений у Книгу 

рекордів Гіннеса як диск, що був розпроданий найбільшим накладом за 

всю історію музики. Джексон 25 разів занесений в Книгу рекордів 

Гіннесса. В світі продано близько 1 мільярда копій альбомів, синглів, 

збірників Джексона. 

Майкл – новатор по натурі. Він не хотів вивчати шаблони, створені 

іншими, не хотів створювати ще один твір в рамках цих шаблонів. Він 

хотів творити. Творити нове. Майкл Джексон мав рідкісний дар – 

вроджений абсолютний слух. Цей дар дається лише 1 людині на 10000. 

Саме за рахунок цього: 1) Майкл складав свою музику, не сідаючи за 

інструмент. Він розписував усі вокальні та інструментальні партії в своїй 

голові! Що це, якщо не дар? 2) Він з раннього дитинства був здатний 

виконувати найскладніші мелодії без сучка і задирки. 3) Його живі 

виступи – це блискучі вокальні імпровізації. Тільки по-справжньому 

обдаровані люди здатні так грати з мелодією, як це робив він ... вивертати 

її навиворіт, а потім спритно ставити на місце. 4) Майкл міг заспівати 

будь-яку мелодію з першого разу. Як писав у своїх мемуарах Джо 

Джексон (батько Майкла): «Я ще не зустрічав співака, який 

запам'ятовував би мелодію і текст швидше Майкла. Майкл записував для 

Motown цілі альбоми за 1–2 дня». Він із самого початку був готовим 

артистом (задовго до того, як почав працювати зі справжніми 

професіоналами). Його практично нічому не потрібно було вчити, ось в 

чому вся штука. Він хапав все нальоту і з самого початку намагався все 

робити по-своєму. 

Унікальність Майкла Джексона доведена багатьма людьми, які його 

знали. З ним було легко і цікаво співпрацювати. За його творчістю весь 

https://uk.wikipedia.org/wiki/1979
https://uk.wikipedia.org/wiki/Thriller_(%D0%B0%D0%BB%D1%8C%D0%B1%D0%BE%D0%BC)
https://uk.wikipedia.org/wiki/1982
https://uk.wikipedia.org/wiki/1987
https://uk.wikipedia.org/wiki/Thriller_(%D0%B0%D0%BB%D1%8C%D0%B1%D0%BE%D0%BC)
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%BD%D0%B8%D0%B3%D0%B0_%D1%80%D0%B5%D0%BA%D0%BE%D1%80%D0%B4%D1%96%D0%B2_%D0%93%D1%96%D0%BD%D0%BD%D0%B5%D1%81%D1%81%D0%B0
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%BD%D0%B8%D0%B3%D0%B0_%D1%80%D0%B5%D0%BA%D0%BE%D1%80%D0%B4%D1%96%D0%B2_%D0%93%D1%96%D0%BD%D0%BD%D0%B5%D1%81%D1%81%D0%B0
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світ спостерігав із захватом та цікавістю, постійно чекаючи чогось 

найграндіознішого та неповторного. А він, в свою чергу, завжди прагнув 

показати щось нове і неординарне, щоб, насамперед, перевершити самого 

себе і тільки потім донести це до всього світу. 

Майкл  Джексон   –   це  людина,   яка   безперечно   став  сенсацією  

і загадкою в сучасній світовій поп-культурі. Все, що він робить, вже давно 

стало мірилом професіоналізму і високої якості, а його музика навіть  

може вважатися своєрідним окремим напрямком, який наслідують дуже 

багато музикантів в усьому світі. 

Майкл був новатором та зробив досить великий внесок у розвиток 

поп-культури XX століття. Питання про те, чи змінив Майкл світ, 

відкритий, але безперечно одне: він був  найвпливовішим  музикантом  

ХХ століття. Почавши музичну кар'єру в шестирічному віці в складі групи 

своїх братів The Jacksons, Джексон рік за роком дорослішав, змінювався, 

розширював межі своїх можливостей, а разом з ним розширювалися межі 

і поп-музики. Уявити, які ритми сьогодні б звучали у нас в навушниках, 

якби він не народився, досить складно. 

Елізабет   Тейлор   назвала   Майкла   «Королем   поп-музики,   року  

і соулу» на церемонії нагородження American Music Awards в 1989 році,   

а всі інші моментально підхопили і закріпили за ним цей статус 

(відкинувши рок і соул). П'ять напрямків музичної індустрії, які змінив 

Майкл Джексон: 

1) Музика: злиття попу, року, соулу і R &B 

Крім очевидної  відповіді  про  природне  відчуття  музики  Майкла, 

є ще один: він не боявся йти на ризик і знову і знову шукати і знаходити 

новий звук, змішуючи різні жанри.  Кожна його композиція була рухом    

в іншому напрямку. Тільки слухачі захопилися разом з підлітковим 

Майклом диско в альбомі «Off the Wall», як він пішов в сторону соулу       

з елементами всього на світі в «Thriller». (За ним послідували 

експерименти з поп-звуком в «Bad»,  рок-н-ролом в  «Dangerous» і R & B  

в «Invincible»). Він не боявся експериментувати з жанрами, стилями, 

образами. Працюючи над першим кліпом, він ніяк не думав, що стане поп- 

зіркою Америки. Наспівуючи «Rock With You», він змусив увесь світ 

танцювати під свої мелодії, а винятковий стиль танцю спонукав багатьох 

наслідувати його. Він увійшов в історію як музичний вундеркінд і, як         

і раніше, надихає мільйони. 

2) Хореографія: місячна хода і синхронний танець 

http://ua-referat.com/%D0%9C%D1%83%D0%B7%D0%B8%D0%BA%D0%B0
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Майкл Джексон став певною сполучною ланкою у справі просування 

в масовій культурі хіп-хопу як музики і як танцю. Він сприяв початкові 

поширення «чорної» музики й такого її жанру, як хіх-хоп, якому без його 

впливу було б складно завоювати популярність. 

Вона змушує хотіти танцювати – головна характеристика музики 

Джексона. Слухати Джексона було мало, його треба було бачити. Бачити, 

як він танцює, і копіювати його відточені рухи. Свою «місячну ходу» 

Джексон вперше продемонстрував в березні 1983 під час виконання 

«Billie Jean» на концерті з нагоди 25-річчя звукозаписної компанії 

Motown. Незважаючи на те, що саме «ковзання назад» тривало всього 

кілька секунд, воно викликало бурхливу реакцію, а на наступний день вже 

все намагалися повторити «фокус» Майкла. Але крім своїх «фірмових» 

рухів, які перейняли сьогодні як танцюристи, так і співаки, Джексон дав поп- 

індустрії інший обов'язковий сьогодні для ефектного  концертного  виступу    

і відеокліпу елемент – масовий синхронний танець, як в заснованому на 

бродвейському   мюзиклі   «Вестсайдська    історія»    кліпі    «Beat    it»    або 

в гангстерському «Smooth Criminal». 

3) Відеокліп 

Розвернутися до масштабів поп-короля Майкла дозволило телебачення. 

Він побачив і не упустив тих можливостей, які міг надати молодий телеканал 

MTV, щоб розширити свій вплив. Він дав старт становленню музичної 

відеоіндустрії. На платформі MTV з'явився новий жанр, який поєднав у собі 

елементи кіно, бродвейського мюзиклу і живого виступу. 

З виходом альбому «Thriller» 1982року, Майкл вивів відеокліпи на 

абсолютно новий рівень. Він став першим чорним виконавцем, який потрапив 

в активну ротацію на MTV. Цей кліп став феноменом поп-культури. 

4) Положення чорношкірих артистів 

Майкл відкрив для чорношкірих артистів двері до «великої» музики 

з її слухачами і фінансами. Але раніше йому довелося самому поборотися 

за це право. Бар'єр між музикою білих і чорних зламав все той же альбом 

«Thriller». До Джексона в ефірі MTV практично не показували 

чорношкірих музикантів. 

5) Статус ікони 

Майкл Джексон залишився знаковою фігурою в історії музики не 

завдяки своєму таланту – перерахувати обдарованих співаків пальців обох 

рук все-таки не вистачить, а тому що цей талант він «упакував» зовсім 

іншим чином. Зміст і форма стали рівнозначні і взаємозалежні. Джексон 
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зробив поп-індустрію видовищем. Він був не просто співаком, він був 

іконою. Все – музика, танці, зовнішність і її трансформації, і звичайно ж, 

стиль – працювало на створення і зміцнення бренду «Король поп-музики». 

Ще до появи соціальних мереж і панування фотозображень Майкл 

Джексон  був найбільш пізнаваною і  найбільш обговорюваною фігурою   

в шоу-бізнесі – медійна фігура в домедійну епоху. 

Майкл Джексон здійснив вагомий внесок до розвитку шоу-концертів 

в поп-музиці, його виступи завжди відрізнялися застосуванням численних 

спецефектів. Одним із таких грандіозних шоу мав стати концертний тур 

співака «This Is It», який так і не відбувся у зв’язку з передчасною смертю 

артиста. З відеоматеріалів, з репертуару туру було відзнято однойменний 

документальний фільм. Майкл демонструє важливий життєвий принцип 

нам у цьому фільмі: робота вже не є роботою, якщо ви її справді любите. 

Саме любов до ремесла, яке надихало прагнення   досконалості Майкла     

і тих, хто з ним працював, було його мотивацією - про це він сам говорить 

у фільмі. Звертаючись до своєї команди, він дякував колегам за 

зосередженість і просив їх і надалі працювати на 200 відсотків, як і сам. 

Він тримав під контролем весь творчий процес від початку і до кінця, від 

написання і добірки пісень, до розробки концепції відеокліпів. 

Майкл чітко розумів мету і призначення своєї роботи: що саме він 

пропонував аудиторії, розважаючи її. Він стверджував, що перш за все 

хотів допомогти людям втекти від реальності, зробити їх такими, якими 

вони ніколи не були. «Поп-король» залишався загадкою для його 

шанувальників і всього світу. Тим не менш мав цінний дар, який 

відшліфував рішучістю і перфекціонізмом, так як був до себе досить 

прискіпливим і вимогливим. Своїм прикладом він демонстрував те, що 

улюблена справа – це величезне задоволення, це ніби гра і це заняття 

мотивує вас віддаватися на 200 відсотків, заради себе і тих, для кого ви 

працюєте. З кадрів фільму «This Is It» зрозуміла грандіозність 

запланованого шоу. За задумами воно являє собою комплексну структуру 

візуальних ефектів, звуків, яскраві відео, неймовірні танці, складний 

дизайн, вигадливі перевдягання. Саме в цьому виявляється не тільки 

новаторські  ідеї  Майкла   Джексона,   які   він   втілював   у   життя,   але 

й надзвичайно серйозне ставлення виконавця до справи, вимогливості до 

себе та інших, прагнення випускати якісний продукт. Майкл отримував 

надзвичайне задоволення від своєї ретельно продуманої праці, беручи 

участь у кожному моменті роботи – дизайні, освітленні та піротехніки, 
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відборі танцюристів, зйомках фільму, виконанні музики – настільки запал 

роботи підштовхував його інтерес. 

Отже, Майкл Джексон зробив великий внесок у поп-музику і взагалі 

поп-культуру. Він вивів на новий рівень відеокліп (міні-фільм), до нього 

такого просто не було; хореографію, додав в неї нові стилі та рухи; 

розвинув такі жанри як хіп-хоп, поп-, R&B; створив  новий  вид 

концертної програми, тобто шоу з піснями, грандіозними постановками 

танців, піротехнікою, освітленням і т.д. Його було не лише приємно 

слухати, адже його голос пронизував душу, а й на нього було цікаво 

дивитися. Він дійсно був феноменом XX століття. Пол Гамбаччіні, 

музичний критик, журналіст казав: «Такого шоумена як Майкл Джексон 

ми ніколи не бачили». «Безумовно, він – одна з найбільших зірок 

звукозапису. У цьому немає ніяких сумнівів. Він увійде в десятку кращих 

фільмів усіх часів – які б не були інші дев'ять». 

Майкл створивши свій стиль та жанр в музиці, несхожий ні на який 

інший. Він змінив світогляд людей щодо поп-музики та її жанрів, а також 

запевнив всіх, що поєднати пісню, танець, сюжетну постановку можна 

досить легко та професійно, але лише при одній умові – якщо ти 

талановитий, креативний, особливий і готовий здивувати весь світ. Майк 

від природи знав як поводити себе на сцені, в якій формі те чи інше 

дійство донести до глядачів так, щоб ті просто фанатіли і закохувалися     

в його музику та танці. Джексон був «іконою стилю» моди, його образи – 

це повністю його рук справа, що ще у 80-х роках справляло враження 

чогось нового, цікавого, яскравого, незвичного для всіх. Гарним 

прикладом є шкіряна куртка і штани із відеокліпу «Thriller», або ж 

концертні наряди і та сама славнозвісна біла рукавичка, обшита стразами 

Сваровські. 

Тому, підводячи підсумок одним реченням, – Майкл Джексон, без 

сумніву, «Король поп–музики», який залишив по собі історію, що 

закріпила за ним звання феномену XX століття. 

Використані джерела 
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ОБ’ЄКТИВНІ АКУСТИЧНІ ПАРАМЕТРИ 
СТУДІЙ ЗВУКОЗАПИСУ 

OBJECTIVE ACOUSTIC PARAMETRES OF SOUND DEPARTMENTS 
 

У 30-х роках ХХ століття у зв'язку з розвитком техніки звукозапису, 

радіомовлення, кіно і телебачення з'явився новий тип приміщень для 

запису і обробки звуку. В даний час всі ці напрямки аудіотехніки 

інтенсивно розвиваються, з'являються нові можливості для передачі 

просторового звуку, активно впроваджуються цифрові комп'ютерні 

методи обробки та передачі звуку. Відповідно змінюються і вимоги до 

приміщень для його запису і обробки, тобто до студій звукозапису. 

Мета даного дослідження – представити перелік об’єктивних 

параметрів для студій звукозапису. 

Вимоги до  акустичних  характеристик  студій  різного  призначення 

і технології їх проектування детально викладені в міжнародних та 

вітчизняних стандартах, наприклад, EBUR22-1998, EBUR22-1994, RM-01- 

93, СНиП 2.08.02-89, у монографіях і підручниках, серед яких можна 

виділити роботи А. Ананьєва, В.  Бєлявіна,  В.  Кнудсена,  І.  Крендалла, 

П. Ньюелла, М. Сапожкова [1; 2; 3; 4; 5]. 

Всі студії можна класифікувати: по застосуванню – студії звукозапису, 

радіомовні і телевізійні звукові студії, тон-ательє на кіностудіях тощо.; за 

видом використовуваного звукового матеріалу для запису – музичні твори 

великої форми, камерні вокальні та інструментальні, літературно-драматичні 

і мовні, розважальні (популярна, рок-музика та ін.); за кількістю виконавців, 

тобто за обсягом – великі, середні, малі тощо. 

Сучасні студії включають в себе, як правило, такі приміщення: 

студійне приміщення, або тон-зал (для виконання і запису музики і мови), 

в якому розміщуються виконавці та мікрофони; контрольна кімната, або 

мікшерна, де встановлені основні види апаратури для запису і обробки 

звуку (мікшерні пульти, контрольні агрегати, комп’ютерні робочі станції 

та ін.) і де знаходиться робоче місце звукорежисера. 



329  

Об'єктивні акустичні параметри студії для запису музики повинні 

бути обрані, виходячи з тих же вимог, що і для гарного концертного залу. 

Отже, в студіях повинні бути забезпечені всі акустичні характеристики 

концертних залів: оптимальний час реверберації в різних частотних 

діапазонах, однорідна структура звукового поля (час, енергія та напрямок 

приходу ранніх віддзеркалень, ступінь дифузності, рівні енергії пізніх 

відбиттів, структура розподілу резонансів тощо), необхідний рівень 

шумів, а також інші об’єктивні параметри, які важливі для слухового 

сприйняття музичних і мовних програм. 

Відмінність вимог до студій полягає в тому, що дуже часто одна і та 

ж студія може використовуватися для запису різних програм (мовних, 

музичних різних жанрів тощо), тому в них повинна бути передбачена 

можливість перебудови акустичних умов (зміна загального поглинання, 

рівня відображень та ін.) З іншого боку, студії часто будуються спеціально 

для запису певного типу програм: для вокалу, мови, камерних ансамблів, 

електронної музики та ін, відповідно вимоги до їх акустичним 

характеристикам повинні бути різними. 

Забезпечення необхідних параметрів, насамперед оптимального 

часу реверберації, накладає  певні вимоги на форму і розмір студій. 

В даний час, у зв'язку з переходом на просторові системи звукозапису  

та широким використанням електронних інструментів, вимоги до 

параметрів  студій також змінюються, розробляються нові  стандарти 

і рекомендації, які можна розглядати як орієнтовні і в кожному 

конкретному випадку визначати оптимальні параметри в процесі 

акустичної налаштування студії [1; 2; 4; 5]. 

Обсяг студії залежить від виду виконуваної музики і повинен 

вибиратися в залежності від заданого оптимального часу реверберації і від 

максимального числа розміщуються в ній виконавців. Питомий об'єм на 

одного виконавця повинен становити приблизно 10 ... 18 м3. Запис музики 

в студіях малого об'єму неминуче призводить до спотворення тембру за 

рахунок резонансів приміщення в чутної області, порушення просторової 

панорами і балансу гучності. Мінімальний обсяг студії для запису 

музичних творів повинен становити не менше 200 м ³. 

Форма студії має істотне значення для забезпечення структури 

ранніх (в першу чергу бічних) віддзеркалень і однорідності (дифузності) 

звукового поля, що дуже важливо для якісного запису звуку. Тому великі 

студії дуже часто робляться не прямокутної форми. Студії середніх і 
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малих розмірів частіше мають прямокутну форму, при цьому вибір їх 

пропорцій бажано робити відповідно правилом «золотого перетину» H = 

0,62 V1 / 3, B = V1 / 3, L = 1,62 V1 / 3. Для будь-яких, навіть малих, 

розмірів студії висота стель повинна бути не нижче 3 м. 

Серед об'єктивних параметрів, що визначають звукове поле в студії, 

найважливішим, безумовно, є оптимальний час реверберації. Цей 

показник залежить від жанру творів та від об'єму приміщення. Наприклад, 

для симфонічної музики романтичного стилю - 2 ... 2,2 с., для естрадної та 

джазової музики 0,9 ... 1,1 с. і т. д. Для виконання камерної музики, 

сольних і хорових програм, виступів невеликих ансамблів оптимум 

досягається при меншому часі реверберації, ніж для симфонічної музики, і 

також залежить від обсягу студії. Для художньої передачі мови 

оптимальний час реверберації студії з об'ємом 500 м ³ виходить в межах 

0,7 ... 0,8 с. У літературно-драматичних студіях час реверберації має бути 

в межах 0,5 ... 0,6 с. У мовних студіях для передачі інформаційних 

програм часом реверберації не повинно бути більше 0,4 с. 
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РОЗВИТОК ПОП-СОУЛА В СУЧАСНІЙ МУЗИЧНІЙ КУЛЬТУРІ 
 

В сучасній музичній культурі явища поп- та соул-музики тісно 

переплелися в нероздільні, але й водночас окремішні напрямки музичного 

виконавства. На підставі різноманітних джерел можна створити картину 

появи розвитку та інтеграції обох цих стилів в єдине ціле. Втім, варто 
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звернути увагу на те, що зародження обоох напрямків відбувалося окремо 

один від одного, а їхнє злиття стало результатом еволюції особливостей 

манер виконання кожного з них. 

Характеризуючи соул як окремий жанр, необхідно звернутися до 

витоків цього стилю, зокрема його першооснов та умов зародження. Соул 

можна вважати інтеграцією таких музичних жанрів, як госпел, спіричуелс 

та ритм-енд-блюз. Ще у 50-і роки ХХ ст. саме їх поєднання витворило 

соул як окремий жанр. Госпел, як відомо, являє собою афроамериканську 

духовну музику, яка чимось нагадує блюз та виконується у супроводі 

інструментального ансамблю або фортепіано. Спірічуелс, у свою чергу, 

ґрунтується на мотивах самотності та увібрав у себе кельтско-англійський 

та афроамериканський фольклор. 

Прагнення народу афроамериканських меншин до свободи, 

належного ставлення інших рас до стану їхньої душі й спонукало їх 

створити такий жанр, як соул, поєднавши в ньому духовні та світські 

мотиви. Засновником світського та розважального соулу є Рей Чарльз, 

який виконував легкі ліричні композиції. Зокрема, його пісня «У мене є 

жінка» є яскравим прикладом поєднання елементів госпелу та молитовних 

мелодичних зворотів. Щодо Джеймса Брауна, теж одного із засновиків 

соулу, то його творчість мала більш соціальну спрямованість, що 

справило значний вплив на афроамериканську народну свідомість. 

У 60-і роки ХХ ст. соул став одним із напрямків популярної музики 

та мав велику кількість прихильників серед молоді. Характеризуючи 

популярну музику як окремий жанр, треба відзначити, що згаданий 

напрям включав обмежену кількість музичних стилів, що набували 

актуальності серед молоді та легко сприймалися масовою аудиторією. 

Початок його розвитку припав на 50-ті роки ХХ ст. та відзначився 

зародженням нових незвичайних, але водночас цікавих музичних жанрів. 

Також слід розрізняти такі поняття, як «популярна музика» та «поп- 

музика», адже вони відрізняються між собою за своєю сутністю та роллю 

особистості музиканта-виконавця в минулій та сучасній музичній культурі. 

Так, поняття «поп-музика» спочатку використовувалося для визначення рок- 

музики, але згодом почало застосовуватися до нового жанру, що мав певні 

художні особливості, зокрема, щодо музичного виконання. 

На даному етапі поп-музика являє собою окремий стиль та манеру, що 

нею послуговується більшість сучасних виконавців. Але якщо говорити про 

поп-соул, то варто зазначити, що даний термін більшою мірою визначає 
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такий жанр, як соул, що увібрав у себе мотиви популярної музики і став 

більш доступним для розуміння його масовою аудиторією. Сюди 

відноситься так званий  блакитноокий соул, який виконували вже не 

афроамериканці, а білі музиканти, передаючи весь його шарм у своїй 

власній манері. І хоча на даному етапі поп-музика зазнає певнтх змін у 

спийнятті та оцінці критиків, цього ніяк не можна сказати про поп-соул, що 

залишається одним із найколоритніших жанрів сучасної музичної культури. 

У цьому жанрі творять найвідоміші сучасні музиканти, творча спадщина 

яких справила чималий вплив на розвиток усіх сучасних музичних стилів. 

Вітні Х’юстон, Тіна Тернер, Емі Вайнхаус, Бейонсе – яскраві представники 

цього жанру, а їхні композиції, поза сумнівом, ще довго залишатимуться на 

перших сходинках різноманітних чартів та хіт-парадів. 

Розглядаючи розвиток музичних стилів та жанрів щодо їхнього 

впливу на аудиторію, можна зробити висновок, що популярна музика 

з’явилася ще задовго до виникнення соулу. Такі жанри, як романси, 

балади мали свою певну популярність серед більшості людей і зробили 

чималий внесок у подальший розвиток музичної культури. Звичайно, 

кожен із цих жанрів здобував популярність не в останню чергу завдяки 

особливостям творчої манери певних виконавців, що дало змогу 

вдосконалювати та поширювати нові стилі та напрями. 

Відносячи соул до популярної музики, ми підтверджуємо, що кожен 

жанр може стати частиною поп-музики та набути популярності серед 

масового слухача, отримавши інтегровану назву, як це сталося із поп- 

соулом. І хоча досі немає конкретних наукових досліджень саме цього 

стилю, ми можемо розглядати соул та поп-композиції як паралельні 

явища, що органічно поєднуються у творчості сучасних музикантів, але 

досліджуються як окремі явища. 

Підсумовуючи сказане, можна відзначити постійний розвиток та 

вдосконалення різноманітних музичних стилів, що впливають один на 

одного та інтегрують в собі, здавалося б, раніше непоєднувані стильові 

елементи і особливості виконання. Це робить можливим створення дедалі 

новіших способів відтворення і передачі того чи іншого настрою як для 

масової аудиторії, так і для кожного окремого слухача. 
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ДІАЛЕКТИКА ДРАМАТИЧНОЇ ВИСТАВИ ЧЕРЕЗ ПРИЗМУ 

РЕЖИСЕРСЬКОЇ ТРАДИЦІЇ» 

(НА МАТЕРІАЛАХ ДІЯЛЬНОСТІ ТВОРЧИХ ЛІДЕРІВ ОДЕСЬКОГО 

МУЗДРАМТЕАТРУ IМ. В. ВАСИЛЬКА) 

 

Однією з найбільш давніх форм сценічного мистецтва є драматична 

вистава, яка є прерогативою драматичного театру. В свою чергу, 

драматичний театр є видом театрального мистецтва, на ряду з  ним 

існують і інші види театрів – оперний, балетний, ляльковий тощо. 

Основною відмінністю драматичного, від інших форм театральної 

діяльності є те, що, вистава в такому театрі має за основу певний 

літературний твір – драму або певний сценарій, що передбачає 

імпровізацію. 

Основним виражальним засобом актора драматичного театру є мова, 

і поряд з нею – визначені сценарієм фізичні дії. Саме цим драматична 

вистава яскраво відрізняється від опери, де основний виражальний засіб 

музика та пісня, а також від балету, де зміст вистави виражається через 

танець чи хореографічну постановку. 

Проте,   варто    зазначити,    що    сучасний    драматичний    театр    

є своєрідним синтезом різних напрямів та жанрів театрального мистецтва, 

оскільки  він  може  включати  в  себе  як  повноправні  елементи  і  вокал, 

і танець, і пантоміму. Драматична вистава є основним видом творчої 

діяльності режисерів драматичних, музично-драматичних та інших 

синтезованих форм театрального мистецтва. 

Побудова діалектики драматичної вистави вимагає від режисера 

новаторських підходів, оскільки кожен театральний глядач прагне 

побачити на сцені добре знайомий твір в новій, цікавій інтерпретації, 

знайти в ньому новий для себе сенс, зрозуміти характер дійових осіб по 

новому, осмислити їх вчинки з іншого нетипового ракурсу. Попри те, що 

жанр драматичної вистави потребує відповідного сюжету, колізії, де 

дійові особи є носіями певних характерів, вчинків, де відбувається 

напружена внутрішня боротьба, він дає змогу розповісти реальну 

побутову історію. Це робить виставу зрозумілою і переконливою, 
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а можливо й алегоричною, притчовою, і тому дуже цікавою для глядача. 

Дія у такій виставі може розвиватися не так стрімко, але потребує логіки 

сценічного дійства. Попри це, важливо, щоб драматична вистава 

захоплювала глядача, а як відомо, запорукою цього є дві найважливіші 

речі – режисерська майстерність і акторська гра. Оскільки тоді коли 

сценарій продумано і відпрацьовано до дрібниць, а актори глибоко 

розуміють  зміст   того,   що   вони   роблять   і   говорять,   і   переконані   

в необхідності саме про це і саме так говорити і прагнуть максимально 

розкрити зміст вистави, вона буде зрозумілою і цікавою для глядача. 

Важливу роль грає і продюсерська діяльність як складова успіху 

всієї вистави. Доволі часто ця роль збігається з роллю «Режисер». 

На театральній мапі України Одеський академічний музично- 

драматичний театр ім. В. Василька займає своє індивідуальне місце та 

відрізняється  цікавою  історією.   Одеський  український  театр  працює   

в історичній будівлі, що є пам'ятником архітектури початку XX століття, 

однією із знаменитих пам'яток культурного життя міста, відомої як Театр 

Сибірякова. Після пожеж будівля була перебудована, і в 1925 році в ній 

відкрився постійно діючий, стаціонарний український театр – державна 

драма. 

З першого ж спектаклю «Палії» по п'єсі А. Луначарського 

(тодішнього наркома освіти країни) Одеська українська Держдрама 

заявила про себе як про колектив-першовідкривач нових імен, нових тем, 

нових героїв. Очолив художнє керівництво театром Марко Степанович 

Терещенко. На постановку першого спектаклю «Палії» запросили 

відомого режисера, послідовника Всеволода Мейєрхольда, – Бориса 

Глаголіна. Глаголін любив епатувати публіку. Одеському глядачеві він 

«викотив» на сцену справжній автомобіль. Задовго до дня прем'єри 

одесити частенько бачили цей «реквізит» на вулицях міста: машини тоді 

були рідкістю, режисер їздив на цьому чудові техніки в театр. Глаголін 

частенько зупинявся посеред вулиці і починав «лагодити» машину, 

заглядаючи в мотор. Цікаві зупинялися, підходили до дивиною і тут же 

дізнавалися, що сьомого листопада на прем'єрі в театрі можна і не таке 

побачити. У новому сезоні глядачів теж чекала «чудасія». Це дуже 

яскравий приклад поєднання режисерського і продюсерського таланту. 

Другий  сезон  Одеської  української  Держдрами  почався  виставою 

«За двома зайцями», у постановці Василя Василька, який раніше  

працював       з       корифеями       українського       професійного      театру 



335  

М. Кропивницьким, М. Садовським, М. Заньковецької, Панасом 

Саксаганським, далі був актором і режисером у театрі Леся Курбаса. 

В.Василька і В.Ярошенко написали інсценізацію класичної п'єси 

М.Старицького,       значно       осучаснили        комедію.        У порівнянні 

з першоджерелом у виставі з'явилися нові персонажі: інвалід-шарманщик, 

комсомольці, спекулянти. У фіналі вистави викритий Свирид Голохвастов 

тікав у зал, в публіку, після чого актори виходили на авансцену, 

звертаючись  до  глядачів:  «Він  утік!  Держи  його!  Ось  він!  Он  там!   

У партері! У ложі! Тримайте! Він ще тут!». Глядач був у захваті від гри 

акторів, від постановки в цілому. 

Глядачі, широка театральна громадськість, театральні критики 

називали театр Одеської української драми «тричі піонером» за 

оригінальний, сміливий репертуар, новаторство сценічних виражальних 

засобів і, найголовніше, за талановитий акторський ансамбль. 

Репертуар театру завжди відзначався широтою і різноманітністю 

жанрів. На сцені театру в перші роки діяльності народжувалася нова 

українська драматургія: п’єси І. Микитенка (першого завідувача 

літературною частиною Одеської української  Держдрами),  М. Куліша,  

Я. Мамонтова, І. Дніпровського, О. Корнійчука та інших нині відомих 

драматургів України. На сцені театру йшли не тільки постановки за 

творами українських класиків, за п'єсами письменників і драматургів 

світового масштабу: Брехта, Шолом-Алейхема, Міцкевича, Пушкіна, 

Гоголя, Франка, Лесі Українки, Шекспіра. 

Окрім основної сцени, в театрі діють два експериментальні сценічні 

майданчики, для яких складено свій особливий репертуар: «Глядач на 

сцені» і «Сцена 38». 

Загалом, нині в Україні діє понад 130 професійних театрів, серед 

яких національні, драматичні, музично-драматичні театри, театри драми і 

комедії, юного глядача, ляльок та театри-студії. 

У конкуренції з іншими видовищами – а межа XX і XXI століть 

вперше за всю історію людства так широко оперує саме зоровими, а не 

вербальними образами, – театру варто відшукати свою естетичну нішу. Бо 

він ніколи не виграє боротьбу за глядача ні у грандіозних спортивних 

матчів, ні у галасливої велелюдності естрадних шоу, ні у технічних трюків 

кінематографа. Зате театр має унікальну і неперевершену зброю – 

безпосередній  енергетично-смисловий  обмін  між  індивідуумом  у  залі   

і особою на сцені. 



336  

В зв’язку з усім вищезазначеним, можна констатувати, що 

дослідження діалектики драматичної вистави спираючись на творчий 

доробок лідерів Одеського академічного музично-драматичного театру 

імені В. Василько є цікавим та актуальним. 

Таким  чином,   репертуар   театру   завжди   відрізнявся   широтою   

і різноманітністю жанрів. На сцені театру в перші роки діяльності 

народжувалася нова українська драматургія: п'єси І. Микитенко (першого 

завідувача літературною частиною  Одеської  української  Держдрами),  

М. Куліша, Я. Мамонтова, І. Дніпровського, О. Корнійчука та інших нині 

відомих драматургів України. На сцені театру йшли не тільки постановки 

за творами українських класиків, за п'єсами письменників і драматургів 

світового масштабу: Брехта, Шолом-Алейхема, Міцкевича, Пушкіна, 

Гоголя, Франка, Лесі Українки, Шекспіра. 

Одеський академічний український музично-драматичний театр 

імені В. Василька продовжує традиції своїх попередників-корифеїв, 

творчо їх розвиває. Сучасність театру добре проглядається в його 

репертуарі: від української класики (наприклад, «Запорожець за  Дунаєм», 

«Сватання  на Гончарівці»)  до  експериментальних  постановок режисерів 

«нової хвилі» українського театру. Театр запрошує до співпраці цікавих 

режисерів України та СНД – таких, як Алессіо Бергамо (Італія), Гедрюс 

Мацкявічюс (м. Москва), Дмитро Богомазов (м. Київ), Юрій  Одинокий 

(м. Київ), Владислав Троїцький (м. Київ), Лариса Венедиктова (м. Київ), 

Микита Гріншпун (м. Москва), Андрій Бакіров (м. Чернігів). Крім 

основної сцени, працюють експериментальні сценічні майданчики, для 

яких складено свій репертуар: «Глядач на сцені» і «Сцена 38». 

На прикладі Одеського українського музично-драматичного театру 

ім. Васілька ми можемо побачити, що театральна драма залишається і в 

наші дні актуальної. І це в основному залежить від новаторства в роботі 

режисерів, яке нагороджується відгуком глядача на заклик і розумінням та 

переживанням того, що відбувається на сцені. Це і є запорука успіху! 
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МИСТЕЦЬКІ ФЕСТИВАЛІ СУМЩИНИ ЯК ФАКТОРИ 

ПРЕЗЕНТАЦІЇ І ЗБЕРЕЖЕННЯ НАРОДНОПІСЕННОЇ ТВОРЧОСТІ 

РЕГІОНУ 

 

Arts Festivals Of Sumy Region As Factors Of Presentation And 

Preservation Of Folk Art Of The Region 

 

З метою збереження пісенного фольклору Сумщини у його 

достовірних формах, відродження традиційного народного гуртового 

співу, автентичної манери виконання, регіональних співочих стилів в 

області проходять мистецькі фестивалі. 

Зокрема, у листопаді в Глухівському районному будинку культури 

проходить Відкритий обласний конкурс автентичного співу «Пісенне 

перевесло». У конкурсі беруть участь кращі фольклорні колективи області, 

які знайомлять глядачів з особливостями традиційного народного співу 

різних регіонів Сумського Полісся та Слобожанщини, виконуючи 

жартівливі пісні, весільні, козацькі, чумацькі, ліричні пісні, веснянки. До 

початку конкурсної програми завжди працює виставка декоративно- 

ужиткового мистецтва, де традиційно представлені витвори народних 

майстринь-вишивальниць Глухівщини. 

Головною творчою подією впродовж року завжди стає наймасовіша 

культурно-мистецька акція, а минулого року це було особливе свято, 

присвячене 75-річчю утворення Сумської області – II етап обласного 

культурно-мистецького фестивалю «Талантами уславлена земля – це рідна 

Сумщина моя!». З березня по листопад на сценах театрів обласного центру 

творчі напрацювання в жанрах народної творчості демонстрували колективи 

аматорської творчості, відбулись презентації виставок соціально- 

економічного та культурного розвитку регіонів, робіт майстрів декоративно- 

ужиткового мистецтва закладів культури, освіти, творчих спілок та інших 

установ і організацій області. В  заходах  фестивалю  взяли  участь  майже 

4,5 тис. учасників, які відвідують 389 колективів аматорської творчості всіх 
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відомств, з них колективів клубної сфери діяльності – 303, з яких 151 – 

мають почесні звання «народний» (зразковий)». 

Для дитячої аудиторії спільно з газетою «Панорама» проводиться 

творчий проект «Майбутнє – є!» (31 травня, обласний академічний театр 

драми і музичної комедії ім. М.С. Щепкіна) та обласне свято «Юні 

таланти – ювілею Сумщини» за участю кращих дитячих колективів, 

переможців другого етапу обласного культурно-мистецького фестивалю 

«Талантами уславлена земля – це рідна Сумщина моя!» (20 грудня, 

Путивльський районний будинок культури). Також проходять конкурсно- 

розважальні  програми  для  вихованців  Сумського  дитячого   будинку 

ім. С.П. Супруна до Міжнародного дня захисту дітей та до Свята Першого 

дзвоника (1 червня, 1 вересня, м. Суми), обласне свято до дня Святого 

Миколая «Діти – дітям» (19 грудня, обласний театр драми та музичної 

комедії ім. М.С. Щепкіна), Новорічно-різдвяне свято для дітей  області  

(25 грудня, обласний театр драми та музичної комедії ім. М.С. Щепкіна). 

Знаним в області є народний театр естрадного співу «Екстрім-плюс». 

За   його   участю   проходять   концертні   програми   до   дня   Перемоги 

«Перемога! Свята Перемога!», «Мелодії опалені війною» (9 травня, 

Театральна площа м. Суми), з циклу «Перлини вокального мистецтва» – 

до Дня машинобудівника (18 та 21 вересня), концертно-розважальна 

програма   «Новорічний   серпантин»   (26 грудня)   для   трудівників ПАТ 

«СНВО ім. М.В. Фрунзе» та інші. 

В області постійно проводяться фестивалі, огляди, конкурси 

регіонального,   обласного,   всеукраїнського   та   міжнародного   рівнів   

у різних жанрових напрямках аматорської творчості. 

У жанрі вокально-хорового мистецтва 19 травня близько 500 юних 

артистів вийшли на сцену Тернівського селищного будинку культури 

Недригайлівського району, де проходив обласний конкурс сільських 

дитячих хорових колективів «Співаймо разом». Належний виконавський 

рівень показали хорові колективи Недригайлівського, Сумського та 

Лебединського районів, отримавши дипломи лауреатів. Церемонію 

урочистого нагородження переможців та учасників обласного конкурсу 

сільських дитячих хорових колективів «Співаймо разом» завжди проводив 

народний артист СРСР, народний артист України А. Ю. Мокренко, який 

завжди зауважував на наполегливій праці хормейстерів сільських 

загальноосвітніх і музичних шкіл, цікавій тематиці музичних номерів та 

якості їх виконання. 
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У   серпні   на   сцені   Лебединського   міського   центру   культури   

і дозвілля традиційно проходить обласний фестиваль-конкурс української 

пісні ім. Б. Гмирі «З іменем славетного земляка». Фестиваль-конкурс було 

започатковано з метою популяризації творчого спадку нашого земляка, 

видатного  музиканта,  який   інтегрував   українську   музичну   культуру 

в світову, тож однією з важливих умов конкурсної програми є обов’язкове 

виконання твору з репертуару Бориса Гмирі. 

20 вересня в м. Путивлі проходить обласний фестиваль патріотичної 

пісні «Партизанські зірниці». У фестивалі беруть участь колективи та 

окремі  виконавці, а це близько 350 аматорів  народної  творчості  майже   

з усіх районів і міст Сумщини. Традиційними на фестивалі були виступи 

хорів ветеранів війни та праці, вокально-хорових ансамблів, народних 

аматорських хорових колективів, які виконували пісні часів Великої 

Вітчизняної війни, післявоєнних років, сучасних авторів про героїчну 

славу переможців тих незабутніх часів та пісні про рідний край. 

У жовтні у Глухівському міському палаці культури проходить 

обласний фестиваль духовної музики «Глинські дзвони», напередодні 

якого  проводиться   науково-практична   конференція   «Роль   мистецтва 

у морально-естетичному та духовному вихованні молоді» за участі 

фахівців культури і мистецтва області. Вшановуючи пам’ять визначних 

композиторів, від імені всіх учасників фестивалю представники творчих 

колективів покладають квіти до підніжжя пам’ятників Максима 

Березовського та Дмитра Бортнянського. У фестивалі беруть участь 

академічний  хор  Сумського  вищого  училища   мистецтв   і   культури 

ім. Д.С. Бортнянського, народний аматорський хор духовної музики 

Глухівського міського палацу культури, академічний хор Лебединського 

педагогічного училища ім. А. С. Макаренка, архієрейський хор Свято- 

Покровського архієрейського собору з м. Запоріжжя, дитячий співочий 

колектив Шосткінської школи мистецтв. 

До Міжнародного дня захисту дітей під патронатом голови обласної 

державної адміністрації в Охтирці проходить обласний фестиваль дитячої 

творчості «Юні таланти нової  Сумщини»,  який  було  започатковано  

2010 року. У фестивалі беруть участь кращі танцювальні, інструментальні 

та вокальні ансамблі області, а також спортивні колективи Охтирщини.     

З урочистою ходою юні таланти Сумщини проходять центральною 

площею міста, на якій навчально-виховні заклади та загальноосвітні 

школи м. Охтирки також презентують виставку творчих робіт «Світ очима 
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дітей». У фестивальній програмі свята беруть участь майже 700 дітей, а це 

зразкові та аматорські колективи, солісти, малі виконавські форми 

закладів культури і освіти, які представляють дитячу творчість усіх 

регіонів Сумської області. 

14   липня   в   селі    Пустовійтівка   Роменщина   приймає    гостей   

і учасників відкритого обласного фестивалю народної творчості 

«Дивограй». За традицією, учасники і гості мистецького свята 

вшановують пам’ять уродженця села Пустовійтівки Петра 

Калнишевського покладанням квітів до пам’ятника останньому кошовому 

отаману Запорізької Січі. У фестивалі беруть участь понад 22 художні 

колективи, солісти, а це загалом понад 300 аматорів вокально-хорового, 

музично-інструментального мистецтва з 11 регіонів Сумщини. Цього року 

в культурно-мистецькій програмі заходу представили свою майстерність 

народні аматорські хорові колективи «Рідна пісня» Конотопського 

міського будинку культури «Зоряний», «Жайвір» Шосткинського міського 

центру культури і дозвілля, Боромлянського з Тростянецького, 

Сіннівського сільських будинкві культури з Краснопільського районів, які 

сьогодні продовжують кращі традиції національного хорового мистецтва. 

Самобутні народні ліричні, жартівливі пісні виконують народні 

аматорські колективи «Горлиця» Підліснівського з Сумського, «Кумасі» 

Курманівського з Недригайлівського, «Надвечір’я» Великобубнівського 

сільських будинків культури з Роменського районів, «Ветеранські голоси» 

Роменського районного організаційно-методичного центру народної 

творчості і культурно-освітньої роботи, фольклорний ансамбль «Сільські 

передзвони» Клишківського сільського будинку культури Шосткинського 

району, вокальний ансамбль «Калина» Русанівського сільського будинку 

культури Липоводолинського району та ін. 

Козацькі, ліричні пісні звучали у виконанні колективів, які 

продовжують традиції чоловічого гуртового співу, зокрема, народного 

чоловічого вокального ансамблю «Посульські козаки» Пустовійтівського 

сільського будинку культури, народного ансамблю української пісні 

Рогинського сільського клубу Роменського району, вокального гурту 

Чапліївського сільського клубу Шосткинського району. 

Серед авторських творів – «Пісня про Україну» самодіяльного 

автора Юрія Гляненка у виконанні рок-гурту «Невчасно» Кам’янського 

сільського будинку культури Лебединського району, «Дума про 
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Калнишевського» роменських авторів Василя Манька та Андрія Кубаха    

у виконанні Володимира Мелешка з Роменського району. 

У вересні у Кролевці проходить Міжнародний літературно-мистецький 

фестиваль «Кролевецькі рушники». Вступним акордом насиченої 

фестивальної програми  стала  пісня  на  слова  Т.Г. Шевченка  «Думи  мої»  

у виконанні народної академічної капели Кролевецького районного Будинку 

культури.  Шанувальники  та  гості  фестивалю  переглядають  фотовиставку 

«Відчути серцем» члена Національної Спілки журналістів та 

фотохудожників України, директора Кролевецького районного будинку 

культури Володимира Германа та виставку робіт «Самоцвіти Сумщини» 

студентів відділу декоративно-прикладного мистецтва Сумського вищого 

училища мистецтв  і культури  ім. Д.С. Бортнянського.  У рамках проведення 

«Кролевецьких рушників» проходить відроджений сучасниками 

Хрестовоздвиженський ярмарок. Насичена мистецька програма фестивалю 

завершується гала-концертом, в якому виступають яскраві колоритні 

колективи-переможці:   «Леді   імпульс»,   «Пісенне   джерело»  з  Кролевця, 

«Світанок» з Шостки, гурту «Козацькі забави» з Києва та інших. Виступили 

перед  кролевчанами  зі   своїм  кельтським   фольклорним  роком  і   гості 

з Нідерландів – гурт «Flannery». 

В Сумській області створені сприятливі умови для розвитку етнічної 

і культурної самобутності всіх її національностей та активної участі 

представників національних меншин у культурному житті. 

20 листопада у Сумському обласному театрі для дітей та юнацтва 

проходить традиційний обласний фестиваль національних культур «Барви 

рідного краю». Починаючи з 2007 року, фестиваль «Барви рідного краю» 

збирає в багатонаціональному колі представників польської, німецької, 

грузинської, вірменської, єврейської, азербайджанської, ромської, 

російської, болгарської та грецької культур. Цього року гостинними 

господарями фестивального свята було національно-культурне товариство 

– Конотопський міський благодійний фонд «Єврейський общинний центр 

«Естер», який вже багато років очолює Маргарита Стоянова. 

Естетичне задоволення та гарний настрій отримують присутні під 

час концертної програми, підготовленої учасниками народного вокально- 

інструментального ансамблю «Штетл» Єврейського общинного центру 

«Естер» під керівництвом талановитого музиканта Дмитра Зільберштейна. 

Разом з цим, єврейську общину вітають Сумське обласне товариство 

вірменської культури «Арцах», Єврейський общинний благодійний центр 
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«Хесед Хаїм», Національно-культурна громадська організація «Ромале» та 

Сумське відділення Всеукраїнської організації «Георгія», даруючи добрі 

слова та чудові пісні у виконанні Хатії Шамугія, Артура Куляби та Василя 

Боброва. 

 
 

Кришталь Олександр Миколайович (Krishtal Oleksandr), 

студент магістратури НАКККіМ, 

кафедра сценічного та аудіовізуального мистецтва ІСМ 

(м. Київ, Україна) 

 

СПЕЦИФІКА СТВОРЕННЯ ЗВУКОВОГО ОБРАЗУ ВИСТАВИ 

 

Постановочна група вважає своєрідним знаком, що саме 

Національний академічний драматичний театр імені Івана Франка, який 

носить ім’я великого патрона, втілює його мрію, щодо постановки п’єси 

на своїй сцені в прекрасному перекладі, що його спеціально для театру 

зробив знаний літератор, перекладач, драматург Юрій Андрухович. 

«Іван Франко мріяв про те, щоб Кляйст йшов в Україні. Він був 

промоутером, але тоді не розуміли чому. На думку Франка, Кляйст був 

провісником театру XX століття. До речі, у Франка Лис Микита – це той 

же  образ   пройдисвіту,   що   й   у   Кляйста.   Це   найвідоміша   комедія  

у Німеччині, що найбільше ставиться у театрах, подібно до «Ревізора» 

Гоголя», – відзначає режисер-постановник Роман Мархоліа. 

«Мені було цікаво взяти матеріал, який у нас ніхто не знає, – 

зізнається Остап Ступка. – А ще .... вийде книжка у перекладі Юрія 

Андруховича,  де   будуть   використані   ілюстрації   із   «Лиса   Микити» 

у історичному виданні Гете. Ми щасливі від того, що є піонерами цієї 

п’єси, першовідкривачами». 

Для розробки та побудови звукового сценарію вистави, необхідно 

спершу провести аналіз її структури. 

У центрі сюжету п’єси – суддя Адам, який, хоча і є головним... 

злочинцем, має вести розслідування проти самого себе. Ціла низка свідків 

миготить перед очима глядача. 

Персонажі потрапляють у вир інтриги, яку веде Адам, аби врятувати 

себе від невідворотного викриття. Любовно-детективна колізія, соковитий 

брейгелівський колорит, яскраві фарби народної комедії – це складові 

вистави. Усе іронічно нанизано на розбитий глек – у пародії з’ясовуть, 
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чому залишилися друзки. Лише наприкінці все проясниться, зокрема те, 

що Адам не проти скочити у гречку. 

Слід зауважити, що основним контрапунктом до пєси став Лис 

Микита, для якого повинен існувати окремий яскравий звуковий образ, 

відмінний від звукового образу вистави. 

За словами режисера постановника Романа Мархоліа: «Нам потрібен 

був контрапункт до п’єси. І раптом ми збагнули, що Лис Микита у Франка 

– це практично той же образ пройдисвіта-судді, який є у Кляйста. І це не 

випадковий збіг. Тому в нас з’явився колаж – народної німецької комедії, 

але насправді в голландському побуті, і водночас це український театр – 

майданний, наївний, відкритий. Це поетична стилізація, яка грає 

традиціями світового театру, де українські і європейські корені сильно 

переплетені». 

Масштабність сценографій, особлива увага до деталей візуального 

оформлення, вишуканість костюмів, оркестр, що наживо присутній у всіх 

мізансценах, спонукав до використання ритму вистави, що буде постійно 

змінюватись задля генерації стильного образу вистави. 

Значну частину сценічного простору займає громіздка чорна будова, 

до стіни якої присунута висока драбина, наче дорога внікуди. Чорний 

колір, що переважає в сценічному оформленні, та червоний, як криваві 

плями (судійське крісло в ніші будівлі, каркас дерев’яного возу, на якому 

з’ясовують стосунки всі учасники судового процесу), створюють похмуру 

стилістику, але в цьому середовищі різко контрастують костюми 

песонажів, в яких превалюють помаранчевий та пісочний кольори. 

Костюми створюють унікальний образ для кожного персонажа, 

виходячи за сюжетні рамки п’єси та звертаються до глибин людської 

натури: «Я подумала, що вірно мова не йде про те, що Глек розбитий як 

предмет. Тут кожний, хто приходить, розповідає про своє життя. Може й 

не жаліється, а просто шукає привід про нього розповісти. Моє життя, 

неповторне – воно от таке. Я почала дивитись старовинні керамічні 

фігурки – а це і є глечики. Бог зліпив нас всіх з одного матеріалу. Колір 

може відрізнятись, налити в них можна що завгодно, але ж ми всі 

однакові. Й тому червоний та жовтий кольори в костюмах – це кераміка» - 

розповідає художник по костюмах Наталія Рудюк». 

Використання хорового співу наживо дозволило інтерпретувати та 

створити окремі мистецькі твори. Віршований «Лис Микита» Івана 

Франка є лише матеріалом, з якого композитор, режисер-постановник та 
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звукорежисер вибудовують драматургію. Матеріал, що був відібраний для 

хорових сцен, був переосмислений в звукових форматах, і став засобом 

втілення власної художньої ідеї режисера-постановника та побудови 

власної музично-драматургічної конструкції. 

Основне завдання було – віднайти ті засоби, за допомогою яких 

можна донести до слухача образно-художній зміст твору. Хормейстеру 

спільно з виконавцями, диригентом оркестру та звукорежисером важливо 

було виявити і втілити творчий задум композитора та режисера 

постановника. Тут важливе значення мають: урахування особливостей 

мелодики, форми, фактури, гармонії, темпоритму, динаміки; виявлення 

часткових і загальних динамічних кульмінацій, головної кульмінації та 

ліній розвитку кульмінаційних епізодів, мелодичних вершин; 

характеристика темпу та його змін (коливань) у композиційній побудові 

твору, робота над штрихами, акцентами, ферматами, цезурами, паузами. 

В процесі виконавського аналізу визначався діапазон кожної хорової 

партії, співвідношення теситури голосів і твору загалом, а також 

виконавські прийоми і засоби, а саме: загальні виконавські засоби (агогіка, 

динамічні відтінки, фразування тощо) та спеціальні виконавські засоби 

(манера звуковидобування, тембр, артикуляція, дикція). 

Із рецензії І. Франка довідуємось, що «Розбитий глечик» у Львові, як 

і на сцені Ваймарського театру, потерпів невдачу: «Розбитий збанок» 

перероблений драматургом Франком для руської сцени, явився твором 

слабким, без великих сценічних прикмет. Стара фактура самого твору, 

спосіб ведення акції, неконче дотепне перетрансформованє на наші 

відносини не ворожать «Розбитому збанку» театральної будочности. До 

ослаблення вражіня причинилось і те, що цілість гри не вийшла як слід. 

Не було в ній того темпа, якого твір вимагає, та не було розумного 

режісованя». 

Реакція І. Франка не забарилась, і у примітці до рецензії перекладач 

висловив власну думку з приводу постановки. Він визнав, що вона не 

дуже «вдачна» та «занадто трівіялізована», окрім того, на його думку, 

провал вистави спричинили погана гра акторів та режисерська постановка. 

Український письменник з властивою йому дотепністю та народним 

гумором відзначив: «Режісерія мов навмисне подобирала до кожної ролі 

особи найменше для неї відповідні. З виємком д. Гембицького всі грали 

мов на злість, усі кричали де треба було говорити, а дехто для відміни 

булькотів таке, чого не можна було розуміти. Пані Осиповська вищала, 
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актор, що грав Данка стояв і говорив перед судом мов у корчмі або на 

толоці, писар відповідав на питання начальника таким тоном, як погонич 

промовляє до коней тощо. Одним словом, вистава «Розбитого збанка», 

одинока яку я бачив протягом отсеї гостини нашого театру у Львові 

лишила у мене як найприкріше вражінє». 

 

 
Мальченко Кирило Володимирович (Malchenko Kirilo), 

студент магістратури НАКККіМ, 

кафедра сценічного та аудіовізуального мистецтва ІСМ (група МЗР-18) 
(м. Київ, Україна) 

 

СЕМПЛЕРНІ БІБЛІОТЕКИ ЯК НЕВІД’ЄМНА 

ЧАСТИНА СУЧАСНОГО АРАНЖУВАННЯ 

 

Семплер – це електронний музичний інструмент, пристрій для запису, 

обробки і подальшого відтворення семплованих (записаних) звуків. 

На відміну від синтезаторів, у семплерах, замість генераторів 

звукових хвиль (осциляторів), використовується записаний в пам'ять 

семпл – оцифрований звук акустичного або електронного музичного 

інструменту, хоча можна використовувати будь-який звук, наприклад, 

щебет пташок, людський сміх або тріск розбитого скла. 

Зазвичай, виконавець керує семплером з клавіатури фортепіанного 

типу, але на деяких моделях керування здійснюється за допомогою 

спеціальних кнопок – педів (наприклад, на семплерах фірми Akai). 

Семплер, як окремий пристрій, також може виступати в якості 

модифікатора звучання будь-яких музичних інструментів (наприклад, 

електропіаніно чи електрогітари) – за допомогою вбудованих ефектів, 

фільтрів та огинаючих сигналу звук можна змінити до невпізнання. 

Вперше семплер розробили у Лондоні, у 1969 році компанією EMS. 

Його назва була MUSYS. Він працював на двох міні-комп'ютерах, зберігав 

інформацію на жорсткому диску та стрічковому магнітофоні. 

У 1979 році в Австралії був випущений перший комерційний 

семплер Fairlight. Але був один мінус – його ціна становила цілих 20 тис. 

доларів, і звичайний музикант не міг собі його дозволити. У 1981 році 

з’явився E-mu Emulator, що мав подібні можливості, але був більш 

дешевим,   що   сприяло    ширшому    поширенню    серед    музикантів.   

У 1982 році опція семплування була з успіхом реалізована 
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в американському синтезаторі «Сінклавір II», який, незважаючи на 

дорожнечу в 1980-х рр., також став надзвичайно розповсюдженим серед 

музикантів. 

У 1985 році японська фірма Akai випустила перший масовий 

семплер Akai S612. Він був шестиголосним, підтримував частоту 

дискретизації 32 кілогерци, обсяг пам'яті становив 128 Кб. У 1986 році 

йому на зміну прийшов Akai S900, який мав ще більші можливості. 

Через два роки вийшов Akai S1000, який був 16-бітним семплером    

з частотою  дискретизації  до  44100  Гц,  пам'яттю  в  2  Мб,  поліфонією  

в 16 голосів, широким функціоналом обробки семплів. Його знаменитий 

«time-stretch» став візитною карткою раннього джангла і хардкору. Для 

семплерів Akai була створена велика бібліотека звуків, а формат 

семплерних  диска  AKAI  S1000  надовго  став  стандартом  у  індустрії,    

і тільки поява програмних семплерів похитнула його позиції [1]. 

Вихід у кінці 1980-х років доступних цифрових семплерів сприяло 

появі багатьох нових музичних напрямів, таких як hip-hop, house, acid 

house, acid jazz, hardcore. drum and bass. 

Зараз    найбільш     використовуваним     в     музичній     індустрії    

є програмний семплер Native Instruments Kontakt, що увібрав у себе 

найкращі особливості усіх попередніх моделей. 

На сьогоднішній день (ХХІ ст.) семплер є невід'ємною частиною 

сучасного аранжування. Як ми знаємо, головний художній елемент 

сучасної музики це не голосоведення, як це було раніше в академічній 

музиці, a саунд-дизайн. Саме для створення будь-яких звукових структур 

семплер підходить якнайкраще. Можна взяти шматочок вокального співу, 

завантажити його у семплер і зіграти якусь цікаву мелодію. Також можна 

записати стук коліс поїзда і зробити з цього унікальний перкусійний 

інструмент. 

Проте  не  тільки  для  саунд-дизайну  використовується  семплер,     

а також для того, щоб імітувати будь-який живий інструмент, наприклад, 

скрипку або фортепіано (якщо ми не маємо змоги записати гру музиканта- 

виконавця). Тут технологія більш складна. Під час виготовлення таких 

семплерних бібліотек, музикант-інструменталіст грає усі можливі ноти на 

музичному інструменті, з усім розмаїттям динамічних та артикуляційних 

відтінків, а потім програмісти організовують все так, щоб певна клавіша 

на midi-клавіатурі відповідала потрібній записаній ноті. Завдяки цій 
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технології можна імітувати будь-який живий інструмент, навіть 

симфонічний оркестр. 

Отже, за допомогою семплера можна отримати будь-який звук – від 

звукового ефекту до звуку живого музичного інструмента, від акорду на 

синтезаторі до вокального співу. Саме тому семплер як прилад і музичний 

інструмент став невід'ємною частиною аранжування сучасної музики. 

 

Використані джерела 

 

1. Електронний ресурс. Режим доступу: http://synthzone.com 
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СЦЕНІЧНЕ МИСТЕЦТВО ЯК СКЛАДОВА ФОРМУВАННЯ 

ХУДОЖНЬО-ЕСТЕТИЧНОГО СВІТОГЛЯДУ 

ДІТЕЙ ДОШКІЛЬНОГО ВІКУ 

 
Серед нагальних проблем сучасного світу чи не одною з основних 

виступає проблема повернення суспільства до витоків духовності, що 

сприятиме формуванню духовно зрілої і цілісної особистості, дозволить 

молодому поколінню засвоїти християнські традиції і моральні норми 

українського народу. При цьому дошкільна освіта є найважливішою 

сферою  реалізації   прав   людини,   забезпеченні   рівних   можливостей   

у отриманні якісної освіти. Адже основа майбутньої особистості 

закладається у ранньому віці. Знання та уміння, набуті в дитинстві, – це 

коріння, і чим воно міцніше, тим впевненіше почувається людина в житті. 

Саме тому постійно триває пошук шляхів творчого зростання дітей з 

урахуванням їх індивідуальних особливостей та можливостей рости 

здоровими, вільними та щасливими. 

Серед різноманітних засобів формування художньо-естетичного 

світогляду важливе місце належить мистецтву, зокрема сценічному. 

Питання його впливу на розвиток особистості ніколи не випадали з поля 

зору тих, що вивчають проблеми освіти молоді. Як специфічна форма 

суспільної свідомості, що в концентрованому вигляді відображає цінності 

минулого і сучасного, музика узагальнює багатовіковий досвід духовно- 

http://synthzone.com/
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емоційного ставлення до світу і допомагає людині глибше пізнати себе, 

свій внутрішній світ і матеріальну діяльність. 

Методика виховних занять у найближчому навчальному році 

у досліджуваному ДНЗ має бути спрямована на вирішення таких завдань: 

− продовження активізації роботи щодо реалізації вимог Базової 

програми «Я у Світі»; 

− систематизація роботи з мовленнєвого розвитку та 

комунікативних навичок дітей за освітньою лінією «Мовлення дитини»; 

− продовження впровадження здоров’язберігаючих технологій; 

− удосконалення навчально-виховного процесу шляхом 

впровадження інформаційно-комунікаційних технологій. 

Можна   запропонувати   такий    розподіл    занять    на    тиждень    

у Дмитрівському ДНЗ «Дзвіночок» відповідно до програмам «Українське 

дошкілля» і «Впевнений старт»: 

– 4 заняття проводяться на свіжому повітрі під час денної 

прогулянки (основи здоров'я та безпека життєдіяльності в різних 

режимних моментах), завдання фізичного розвитку реалізуються також 

під час проведення рухливих ігор, пішохідних переходів; 

– завдання мовленнєвого розвитку реалізуються під час групових 

занять, а також інтегруються у всі види діяльності дітей дошкільного віку; 

– завдання пізнавального розвитку (логіко-математична складова) 

реалізується як під час окремих групових занять, так і у всіх видах 

діяльності. Також інтегруються у групові заняття завдання художньо- 

естетичного розвитку (аплікація), формування навичок конструювання. 

Для дітей 3-го року життя завдання інтегруються у всі види діяльності. 

Економічна складова пізнавальної лінії розвитку реалізується під час 

групових занять та інтегрується у різні види діяльності; 

– завдання художньо-естетичного розвитку також реалізуються під 

час театралізованої діяльності, роботи з дитячою книжкою; 

– завдання соціально-морального розвитку інтегруються у всі види 

діяльності дітей дошкільного віку: ігрову, трудову, спілкування та інші; 

– завдання креативного розвитку інтегруються у всі види діяльності 

дітей; 

– ігрова діяльність реалізується у всі види діяльності дітей; 

– трудова діяльність проводиться та реалізується в різних формах 

роботи. 

Крім того, з метою визначення та вдосконалення роботи 
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з мовленнєвого розвитку та комунікативних навичок дітей за освітньою 

лінією «Мовлення дитини» має бути здійснено тематичний контроль 

«Компетентність дошкільника у мовленнєвій діяльності», що дасть змогу 

розкрити взаємозв’язок між результатами діяльності закладу з даного 

питання, факторами і умовами їхнього формування. 

Для реалізації завдань екологічної освіти у досліджуваному 

дитячому садку та підвищення якості екологічної підготовки 

дошкільників викладачі, поряд із поширеними формами й методами 

навчання, повинні використовувати і нові технології (комп’ютерні ігри, 

моделювання, відображення явищ за допомогою схем, карт, діаграм; 

екологічні  стежки,   фермерські   господарства,   створення   міні   дендро 

і фітопарків). Також велике значення могло б надаватися обігруванню 

відповідних театралізованих сценок на екологічну тематику, створенню 

живих куточків, організації зелених насаджень [3]. 

Підводячи підсумок зазначимо, що для здійснення еколого-виховної 

діяльності викладачі досліджуваного дитячого садку могли б задіювати 

такі форми сценічного мистецтва: 

– театралізоване читання уривків про природу з художньої прози; 

– театралізовані географічні ігри; 

– організація і проведення природоохоронних акцій, конкурсів; 

– використання естетичних вражень, які виникли у туристичних 

походах під час краєзнавчої роботи. 
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Сільські заклади культури є найважливішою складовою у розвитку 

та збереженні культурних традицій українського народу. Саме з сільських 

закладів культури  бере  початок  джерело  творчості,  яке  згодом  впадає 

у велику ріку української культури. Ці заклади сприяють оздоровленню 

морального клімату на селі, відкриттю нових талантів та залученню 

молоді до активного дозвілля. 

Мета статті – з’ясувати роль, яку відіграють сільські заклади 

культури у культурно-мистецькому житті, на прикладі Степанецької 

сільської ради об’єднаної територіальної громади Черкаської області. 

Реформи децентралізації влади в Україні та Закон України «Про 

добровільне об’єднання територіальних громад» дало змогу передати 

повноваження та фінанси від державної влади як найближче до людей – 

органам місцевого самоврядування [1]. 

Відповідно до рішення Степанецької сільської ради був створений 

КЗ «Центр культури та дозвілля» на базі Степанецького будинку 

культури. Метою цього закладу є задоволення культурних потреб 

громадян у розвитку народної традиційної культури, підтримки художньої 

творчості, забезпечення умов для самодіяльної творчої ініціативи, 

духовного розвитку і організації дозвілля населення [2]. 

Також було затверджено рішення «Про програму розвитку культури, 

мистецтва та охорони культурної спадщини Степанецької сільської ради 

на 2017–2020 роки», завданням якої є збереження і розвиток культурного 

надбання, як ресурсу теперішніх і майбутніх поколінь, національно- 

патріотичне виховання, підвищення ролі закладів культури у піднятті 

престижу української держави, піднесення самобутньої культури району, 

підтримка   книговидавничої   справи,   висвітлення    заходів   Програми  

в друкованих засобах масової інформації та на веб-сайтах. Програма 



351  

визначає стратегію розвитку галузі культури і мистецтва, пріоритетні 

завдання збереження культурної спадщини. Вона передбачає підвищення 

ефективності діяльності закладів культури і мистецтва ОТГ, оптимізацію, 

модернізацію, комп’ютеризацію та охоплення Інтернетом мережі 

бібліотек, оновлення книжкових фондів, розроблення та впровадження 

механізмів інноваційної діяльності музеїв, оновлення та побудову 

різнопланових, інтерактивних музейних експозицій, створення належних 

умов зберігання та електронного обліку фондових колекцій музею, 

забезпечення реалізації прав громадян та доступ до інформації, охорону 

культурної спадщини, здобуття мистецької освіти, залучення до 

культурних цінностей і духовних надбань [3]. 

Це дало  змогу  об’єднати  в  єдину  структуру  4  клубних  закладів, 

4 будинки культури, 9 публічних бібліотек в єдине ціле. 

Для задоволення культурних потреб та організації відпочинку 

громади докладають зусилля 14 колективів, у яких займається 13 осіб,       

з них 6 дитячих, де займається 60 осіб. 

Дорослі колективи: 

▪ Аматорський ансамбль « Кумоньки» , 10 осіб. 

▪ Аматорський ансамбль «Калина» , 11 осіб. 

▪ Аматорський ансамбль «Роси», 14 осіб. 

▪ Аматорський ансамбль «Дивоцвіт», 9 осіб. 

▪ Аматорський ансамбль «Росавчанка», 8 осіб. 

▪ Аматорський ансамбль «Зорецвіт»,10 осіб. 

▪ Аматорський колектив «Троїсті музики», 7 осіб. 

▪ Аматорський колектив «Голубка» 13 осіб. 

Малі форми: 

▪ тріо «Родина»; 

▪ дует «Душі світлиця». 

Дитячі колективи: 

▪ Колектив «Ложкарі», 8 чол. 

▪ Молодіжний гурт «Друзі», 8 чол. 

▪ Вокальний колектив «Лілея», 7 чол 

▪ Дитячий колектив «Перлина» ,12 чол 

▪ Драматичний гурток, 8 чол. 

▪ Танцювальний колектив «», 12 чол. 

При КЗ «Центр культури та дозвілля Степанецької громади» діють: 
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▪ Любительські об’єднання «Більярдної гри», «Оригамі», «Умілі 

ручки», «Чарівний олівець», «Тістопластика». 

Завдяки цьому на території громади проводяться  різноманітні 

заходи для дітей, молоді, дорослих, а саме: фестивалі, конкурси, концерти, 

свята, акції, наради, конференції, семінари, огляди, майстер-класи. 

А також святкові урочисті вечори до державних і пам’ятних дат, 

тематичні заходи, зустрічі з цікавими людьми: учасниками бойових дій, 

правоохоронцями, медиками, рятувальниками, істориками. 

Одним з яскравих прикладів є святкування Дня села Павлівка «Гріє 

душу село, моє рідне село»: 

«У неділю 5 листопада ц.р. у глядацькій залі Павлівського сільського 

будинку культури не було де яблуку впасти. Павлівці та новоукраїнці 

зібралися разом, аби відсвяткувати День села» [4]. 

«Учасниці жіночого самодіяльного гурту «Кумоньки», павлівські 

школярі, пенсіонери і навіть чоловіки артисток-аматорок підставили своє 

дружнє плече Юлії Мітакі – сумлінно репетирували упродовж декількох 

тижнів, учили нові пісні, ставили гумористичні сценки й запальні танці. 

Степанецька громада не залишилася осторонь – самодіяльним 

павлівським артистам прийшли на допомогу їх колеги із Степанецького 

будинку культури. Ансамбль «Роси», директор Степанецького сільського 

будинку культури Микола Вергелес, який, до речі, в цей день відзначав 

свій ювілейний день народження, та інші степанецькі артисти, 

продемонстрували глядачам свої співочі таланти. Їх дзвінкі голоси, 

напевно, було чути далеко за межами Павлівки. Глядачі, у свою чергу, 

виявляли своє захоплення гучними оплесками» [4]. 

«Звичайно, все, що треба зробити в селах громади, за півроку не 

зробиш, але ми вже відчуваємо, що не самі в цьому світі, а за нашими 

спинами – велика родина, потужна Степанецька громада. От, приміром, 

взяти сьогоднішній концерт, участь у якому взяли артисти Степанецького 

будинку культури, – сказав Леонід Дука. – Такого багатоголосся наша 

скромна павлівська сцена ще не чула [4]. 

Отже, аналізуючи позитивні зміни в культурно-мистецькому житті 

Степанецької громади ми можемо спостерігати, що об’єднання розширило 

можливості усіх клубних закладів, дозволило значно збільшити 

відрахування коштів на культурний сектор. Відбувся капітальний ремонт 

в 2 закладах культури, було закуплено на 300000 грн. музичного 

обладнання, сценічного одягу. Встановлено в Степанецькому будинку 
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культури систему опалення. Оновився книжковий фонд бібліотек та 

вдалося підключити всі бібліотечні заклади до мережі Internet, що дало 

змогу мати доступ до більш широких і різноманітних джерел інформації. І 

це лише початок. 

 
Використані джерела 

 

1. Реформа про децентралізацію. Огляд [Електронний ресурс]. Режим 

доступу:https://decentralization.gov.ua/about 

2. Рішення №8/7, 8 сесії VІІІ скликання 13 грудня 2017 року Степанецької 

ОТГ. Огляд [Електронний ресурс]. Режим доступу: 

http://stepanecka.gromada.org.ua/8-sesiya-viii-sklikannya-13-grudnya-2017-roku-22- 

40-17-19-12-2017/ 

3. Рішення №5/5, 8 сесії VІІІ скликання 13 грудня 2017 року Степанецької 

ОТГ. Огляд [Електронний ресурс]. Режим доступу: 

http://stepanecka.gromada.org.ua/5-sesiya-viii-sklikannya-20-veresnya-2017-roku- 

12-14-59-02-01-2018/ 

4. Канівський тижневик «Дніпрова зірка» від 09 листопада 2017 року. 

 

 

Мороз Давид (Moroz David), 

студент 2 курсу кафедри сценічного 
та аудіовізуального мистецтва НАКККіМ (ЗР-17) 

(м. Київ, Україна) 

 

СТУДІЙНА ЗВУКОРЕЖИСУРА В РЕАЛІЯХ 

ОСТАННІХ РОКІВ (2014-2018) 

 

Насамперед, хотілося б розібратися, що ж взагалі таке «студійна 

звукорежисура», хто цим займається, щоб вникнути в суть питання. 

В наш час, не можна знайти людини, яка хоча б один раз не чула 

музики, пісні, будь-якої мелодії. 

В кожного з нас є найулюбленіша композиція, яку ми можемо 

переслуховувати «по сто разів», дивуючись її звучанням, аранжуванням, 

структурою, тому як звучить голос, інструменти. 

Але сьогодні більшість людей слухає музику тільки для того, щоб 

отримати якісь певні емоції, і в певний період: можливо ти просто йдеш 

по вулиці, їдеш в автобусі, лежиш на дивані, працюєш, або просто 

займаєшся якимось своїм ділом. Тобто, дуже часто музика стає просто так 

званим «бекграундом» в нашому повсякденному житті, просто якийсь 

http://stepanecka.gromada.org.ua/8-sesiya-viii-sklikannya-13-grudnya-2017-roku-22-
http://stepanecka.gromada.org.ua/8-sesiya-viii-sklikannya-13-grudnya-2017-roku-22-
http://stepanecka.gromada.org.ua/5-sesiya-viii-sklikannya-20-veresnya-2017-roku-12-14-59-02-01-2018/
http://stepanecka.gromada.org.ua/5-sesiya-viii-sklikannya-20-veresnya-2017-roku-12-14-59-02-01-2018/
http://stepanecka.gromada.org.ua/5-sesiya-viii-sklikannya-20-veresnya-2017-roku-12-14-59-02-01-2018/
http://stepanecka.gromada.org.ua/5-sesiya-viii-sklikannya-20-veresnya-2017-roku-12-14-59-02-01-2018/
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фон, котрий завжди з нами, фон, який підтримує наші емоції в певному 

стані, та взагалі допомагає нам. Навіть зараз, пишучи цей текст, особисто 

я слухаю одну з своїх найулюбленіших композицій, і мені так зручніше 

налаштуватись на робочу атмосферу. 

Так ось, більшість людей просто слухає музику, і не думає про 

другорядні для неї речі, які можуть бути присутні в пісні: зведення, 

аранжування, вокал, звук, те, як записані інструменти. Люди просто 

слухають, і насолоджуються. Найчастіше я теж просто насолоджуюся 

певним треком, але іноді де б я не був, я можу просто задуматися.. А як 

наприклад була записана ця гітара, або як накрутити такий ефект на вокал, 

як зробити саме такий м’який звук. Ось саме тоді я починаю мислити по 

іншому, починаю аналізувати те що я слухаю, це вже зовсім інший 

процес, коли ти не просто слухаєш та отримуєш задоволення від процесу, 

а коли ти дійсно з головою занурюєшся і починаєш ставити себе на місце 

того, хто займався цією композицією, уявляєш, щоб ти міг сюди додати, 

або змінити, саме тоді починається зовсім інший процес в моїй голові. 

Я думаю, що багатьом студійним звукорежисерам, або людям які 

просто пишуть свою музику, знайомий цей стан, і можливо багато хто зі 

мною би погодився. 

Ось ми і підійшли до головної думки того, про що я б хотів тут 

поговорити. Отже, щодо студійної звукорежисури. На сьогоднішній день, ми 

маємо дуже багато можливостей для самореалізації себе в цій сфері, будь це 

просто написання аранжувань, зведення готового матеріалу, запис тощо. 

Про себе можу сказати, що я з дитинства дуже сильно був 

зацікавлений  музикою,  та  тим  як   її   можна  взагалі   створювати.  Вже 

в малому віці трьох років, я починав щось настукувати по тарілкам та 

каструлям уявляючи себе артистом великих сцен, саме так я собі уявляв 

це. Дивлячись та аналізуючи себе сьогодні, я не можу навіть уявити своє 

життя без музики, гітари, вокалу, навіть простого качання голови під 

якусь мелодію. 

Все почалося саме з дитинства, саме тоді я зрозумів чим я хочу 

займатися, і в чому мені потрібно розвиватися, вкладати час та зусилля. 

Так ось, сьогодні в нас є дуже багато можливостей почати займатися 

музикою: 

- Записатися в музичну школу; 

- Відкрити Інтернет, та черпати звідти всю потрібну інформацію; 

- Займатися саморозвитком в цій сфері. 
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Тобто, я хочу сказати, що всю основну інформацію можна знайти та 

засвоїти за допомогою Інтернет-ресурсів. 

Я особисто починав писати свою музику так, читав статті, дивився 

різноманітні відео на цю тему, та саме головне не зупинився на певному 

етапі розвитку, стараюсь кожен день черпати якусь нову інформацію та 

використовувати її на ділі. 

1. Насамперед, для початку нам потрібне бажання, щоб почати 

займатися цим ділом, треба бути зацікавленим в музиці, в тому, як це все 

влаштовано, побудовано. 

Чудовим плюсом буде вміння гри на інструменті, це дасть більше 

впевненості та розуміння музичної справи. 

2. Для того, щоб почати вже саме навчання, і продовжити це 

роботою в цій сфері, нам потрібен комп’ютер, за допомогою якого ми 

зможемо втілити всі свої ідеї та мрії. 

(Студійна звукорежисура це не тільки написання музики, але зараз я 

хотів би розібрати саме в цьому напряму праці). 

3. Якщо ви  налаштовані відразу через декілька місяців почати 

продавати свою музику, без розуміння того, що ваші вміння ще не цілком 

наблизились до певного рівня, я б радив заводити знайомства, з людьми, які 

вже добилися певного успіху в цій сфері, брати з них приклади, спілкуватися, 

показувати свою музику, та приймати критику якою б вона не була. 

Якщо б я зупинився через те, що мою музику критикували і казали, 

що звучить це, м’яко кажучи, «не дуже», то зараз би взагалі я напевно б не 

писав цієї статті. Не зважаючи ні на що, продовжуй рухатися, та покращуй 

свої вміння. 

4. Старайся розвиватися в різних напрямах музики: не залишайся на 

якомусь певному рівні, знову ж таки, рости та розвивайся. Слухай музику 

різних напрямів, і будь готовий до того, що одного дня до тебе може 

прийти замовник, і попросити написати аранжування в певному стилі. Я 

не хочу сказати, якщо розвиватися в якомусь одному певному напрямі – 

це погано. Ні, це дуже добре! І чудово, коли є професіонали, які вміють 

працювати в певному напрямі, саме в якому вони вже встигли зробити 

собі ім’я. 

5. Дуже часто кажуть, що не можна писати музику без музичної 

грамоти, знання нот, семи-восьми класів музичної школи і все в такому 

роді. Знову ж таки, це є вибором кожного, навчатися в музичній школі, 

або займатися саморозвитком, все залежить від тебе самого і від того, на 
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що ти готовий. Скільки ти будеш приділяти часу музиці, як часто будеш 

займатися. Звісно, якийсь музичний фундамент повинен бути. 

Хотілося б закінчити головну свою думку тим, що, ніколи не пізно 

розпочати займатися цією справою, почати аналізувати музику з іншої 

сторони, почати уявляти, як би могла зазвучати та чи інша музична 

композиція, якщо б саме ти приклав до неї свою руку. 

Необхідно розуміти, що ця справа потребує дуже великої уваги та 

клопоту. Однак саме ця справа, студійна звукорежисура, може стати 

улюбленою на все життя. 

 

 
Нечаєва Анастасія Володимирівна (Nechaevа Anastasia), 

студентка магістратури НАККККіМ, 
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Науковий керівник – доктор філософії, к.п.н., проф. Садовенко С. М. 

(м. Київ, Україна) 

 

ТРАДИЦІЙНА ВЕСІЛЬНА ОБРЯДОВІСТЬ СХІДНИХ СЛОВ’ЯН 

 

Сучасна форма сім’ї називається моногамною. Традиційна весільна 

обрядовість східних слов’ян в головних її складниках сформована з огляду 

на потреби громадського санкціонування саме такої сім’ї. 

Як слушно підкреслює С. Садовенко, «традиційна творчість, що 

своїм корінням сягає давніх епох, але пройшла шлях трансформацій, змін, 

дифузій тощо, належить до латентних (прихованих, завуальованих) форм 

культури» [3, 28]. Весільна обрядовість склалася не відразу. Історія 

людства налічує кілька форм шлюбних стосунків. Дослідження еволюції 

сім’ї здійснив американський вчений Л. Г. Морган в книзі «Стародавнє 

суспільство, або дослідження лінії людського прогресу від дикунства 

через варварство до цивілізації» (видання 1877 p.). Кожна форма сім’ї 

відповідала рівню суспільного виробництва певної історичної епохи. 

А. Іваницький зауважує, що на стадії дикунства первісні люди жили 

за рахунок риболовлі, полювання та споживання того, що вдавалося 

знайти у природі. Тоді існував нерегламентований груповий шлюб. Епоха 

варварства    знаменувалася     прирученням     та     розведенням     тварин 

і переходом до землеробства. На цьому етапі склалася парна сім’я. Вона 

не відзначалася міцністю, тому що сім’я, як економічна одиниця, ще не 

утвердилася, забезпечення добробуту її членів багато в чому лежало на 
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обов’язках цілого роду. На цій стадії також дуже сильними були традиції 

матріархату [1]. 

Початок весільної обрядовості слов’ян відноситься до стадії парного 

шлюбу – можна говорити про вік пізньої бронзи (з середини II тис. до н. е. 

– І тис. до н. е.). Культ Роду, який прийшов у цей час на зміну більш 

ранньому культу Рожаниць, засвідчує не щось інше, як перехід до 

патріархально-родового устрою і посилення влади мужчин у родовому      

і сімейному побуті Залишки парного шлюбу на східнослов’янських землях 

спостерігалися  ще  в часи  Київської  Русі.  У  літописах  є  згадки  про 

«умикання» дівчат біля води. Викрадення, а також продаж (купівля) жінок 

– ознаки парного шлюбу. З відгомоном цих явищ ми і нині стикаємося     

в такому ритуалі народного весілля, як продаж молодої (зараз її, звичайно, 

чисто символічно «продає» молодший брат). 

Є свідчення, що купівля дружини мала місце у східних слов’ян ще    

у XII–XIII ст. Тривалий час моногамія визрівала у рамках парного шлюбу. 

Тому у народному весіллі так багато елементів культури і побуту різних 

часів – від культів Роду і Рожаниць до атрибутики християнства (пізнє 

середньовіччя). Однак головна етична і юридична лінія народного весілля 

пов’язана з моногамною сім’єю. Хід весільного обряду. Традиційне 

весілля має багато місцевих відмін: воно може починатися у різні дні 

тижня, тривати не два-три, а більше днів (траплялося – до двох тижнів). 

Відрізняються також обрядові церемонії, типи співів, тематика пісень, 

роль оркестру. 

За багатством матеріалу весілля не має собі рівних серед інших 

жанрів фольклору. Зупинимося на одному найбільш показовому регіоні, 

яким,  безперечно,  є  центральний  регіон   України.  Він   розташований  

у межиріччі Дніпра і Південного Бугу. Умовно його межею з півночі 

служить р. Тетерів, на півдні – верхів’я рік Інгульця та Інгула. Народне 

весілля – це багатоденне музично-драматичне дійство, події якого 

«розписані» по днях тижня, по фазах дня (ранок–обід–вечір) та по місцю 

їх проведення (вулиця–двір–хата у батьків молодого і молодої). Весілля 

можна порівняти із грандіозною виставою з піснями, музиками, танцями, 

діалогами, пантомімою, складною атрибутикою (одяг, прикраси, наїдки, 

предмети утилітарної та символічної чинності тощо) [1, с. 23]. 

Події відбуваються згідно традиційної для даної місцевості 

режисури, за участю десятків людей: головних героїв (молодої і 

молодого), їхніх родичів, весільної дружини (або причету – свах, бояр 
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тощо), гостей та сторонніх спостерігачів (їх іноді жартома називають 

«запорожцями» – бо стоять за порогом). За групами подій весілля 

розпадається на три частини: передвесільну («пролог»), власне весілля та 

післявесільну. 

До передвесільної частини належать сватання і заручини. 

Сватання може відбуватися як напередодні весілля, так і задовго до 

нього. В останньому випадку після сватання через якийсь час 

здійснюються заручини. Якщо після сватання домовленість про шлюб ще 

можна було розірвати, то після заручин такий крок практично 

виключався: заручини відіграють роль законодавчого акту. 

Власне весілля розпочинається з запросин весільної дружини, гостей 

та випікання короваю. Основні події розгортаються з п’ятниці або суботи 

(ряд їх – паралельно в домі молодої і домі молодого); центральна частина 

(перехід молодої в дім молодого) відбувається в неділю. Завершується 

весілля в понеділок. 

У молодої та у молодого в п’ятницю печуть коровай; співаються 

коровайні пісні. 

У суботу молода із дружками запрошує гостей і рід на весілля, 

дружки співають. У дівич-вечір: в’ють вінки, квітчають гільце; співають 

святкові пісні про гільце і сумні про дівочу долю. Танці та розваги. 

Молодий з боярами запрошує гостей і рід на весілля. Квітчають гільце; 

співають. Молодий з боярами та музиками йде до молодої на дівич-вечір. 

Розплітання коси; сумні пісні. 

У неділю збираються до вінця. Вінчання. Обід роду молодої та 

гостей. Ждуть молодого з поїздом. Молоду продає її брат; пісні. 

Збираються до вінця. Вінчання. Обід роду молодого та гостей. Поїзд 

молодого до молодої. Молодий повертається додому з молодою; 

весільний поїзд переїздить через вогнище. Комора; пісні про калину. 

Вечеря, ділять коровай. Молода прощається з родом, батьками, дружками; 

сумні пісні. Молодий дарує тещі чоботи, тестеві – шапку; пісні і танці. 

Від’їзд молодих, бояр та приданок (родичів та гостей молодого). Ділять 

коровай (або верч, який молода привезла від батьків). У наступні дні 

починалися післявесільні розваги, бесіди, жарти. 

У вівторок влаштовували «циганщину» – гуляння з перевдяганнями, 

танцями та музиками. Події, що відбуваються на весіллі, та їх тижневий 

«розпис» знайшли відображення у весільних піснях: 

А п’ятниця – починальниця, 
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А субота – коровайниця, 

А неділя – вінчальниця, 

А в понеділок – напиватися, 

А в вівторок – похмелятися, 

А в середу – їсти та пити, 

А в четвер – порядок чинити, 

А в п’ятницю по обіду 

Та й додому поїду. 

Функції хорів весілля. Учасники весілля поділяються на дві групи. 

Перша – молодий і молода (їх ще називають князь і княгиня), їхні батьки 

та родичі (збірна їх назва – рід). Молодий і молода та їхні батьки не 

співають, дуже обмежена у них і словесна участь у дії. Другу групу 

складають основні виконавці рольового «розпису» весілля, які спеціально 

для цього запрошуються. У складі весільної дружини молодого – два 

старости (одного з них, дядька молодого, називають дружбою), старший 

боярин і бояри (двоюрідні брати і товариші молодого), світилки (рідні        

і двоюрідні сестри молодого та їхні подруги), свахи (одружені жінки – 

родички чи сусідки молодого). З боку молодої діють старша дружка та 

дружки (подруги, сестри) і свахи. Основне текстове навантаження лягає на 

старосту, дружбу і (в епізодах) на старшого боярина. Протягом усього 

весілля дружки знаходяться біля молодої, а бояри – біля молодого. Свахи 

печуть коровай (коровайниці), плетуть вінок (вінкоплетиниці), завивають 

молоду, виконують інші необхідні дії і співають пісні. Дружки 

запрошують на весілля, завивають гільце, розплітають косу, справляють 

дружчини і співають. У світилок найголовніше завдання – співати від 

імені молодого та його роду. У співах загалом беруть участь чотири хори: 

два жіночі (свахи з боку молодої і молодого) і два дівочі (дружки молодої  

і  світилки молодого). У  складі  кожного  з них  5-7 осіб. Чоловічий спів   

в обрядовій  частині  весілля  у центральному регіоні не вживається,  але   

в інтермедійних моментах (танці  і  розваги  між  основними  подіями  та  

у післявесільній частині) побутує широко. Під час весілля хори молодої 

протистоять хорам молодого, між ними іде постійне змагання, яке часто 

набирає   дошкульного   характеру    («передирки»).    Дівчата    і    жінки 

(з кожного боку) співають окремо або об’єднуються. У співах панує 

діалогізм або щось близьке до антифонного співу: світилкам відповідають 

дружки (і навпаки), а свахи з боку молодого змагаються із свахами з боку 
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молодої. Звичайно, виникають і діалоги: свахи – дружки, свахи – світилки, 

свахи разом з дружками – світилки тощо [2, с. 78]. 

Хори – найважливіша частина весільної обрядової традиції усіх 

слов’ян. Бодуен де Куртене Еренкройц на матеріалах народного весілля 

східної Польщі дослідила і визначила функції весільних хорів. Її висновки 

дійсні і для фольклору східних слов’ян. 

Розглянемо функції хорів, проілюструвавши їх пісенними 

матеріалами видання «Весілля», (кн. 1, 1970 p.). У цій книзі вміщено 

описи весільного обряду, з них видно функції весільних хорів. 

Епічна функція хору – коли хор супроводить і пояснює важливі 

події, фіксує увагу на поворотних моментах весілля та на значенні самого 

одруження: 
 
 

 

Драматична функція обумовлюється необхідністю виступати від 

імені головних дійових осіб весілля. Крім того, хори ведуть діалог між 

собою, вступаючи у «передирки», захищають інтереси своїх родів: 

 

Попередній текст співають свахи молодого. На що свахи молодої їм 

відповідають. Режисерська функція хорів проявляється, коли в ролі 
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колективного розпорядника весілля хори дають учасникам поради та 

накази. Наприклад, справляючи дружчини, коли на посад садовлять 

старшу дружку і старшого боярина, дружки співають: 

 

 
Інтермедійна функція проявляється тоді, коли хори співають різні 

необрядові пісні, що не належать до обрядово-ситуаційних ліній весілля. 

Ліричні, танцювальні, жартівливі, баладні та ін. пісні виконуються не 

тільки жіночими, але також мішаними і чоловічими хорами в проміжках 

між основними подіями весілля. Скажімо, танцюють польку і співають в 

цей час жартівливі куплети: 
 

 
Вказані функції можуть поєднуватися: наприклад, одночасно 

виступають епічний, драматичний та режисерський елементи. Пісня «Ой 

Грицуне-ваненька» починається «епічно» (вказівкою на передвесільний 

етап обряду), далі хор виступає від імені матері («Ой ви, сусідоньки» – 

драматична функція) і одночасно накладається режисерський момент 

(свашкам доручається бгати коровай). 

Тематика весільних пісень. Пісенні тексти пов’язані з обрядом 

образно-емоційно, тобто в них розкривається ставлення учасників весілля 

до подій. Звучать пісні широкого емоційного спектру, вони групуються 
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навколо провідних тем: – жаль дочки за домівкою і дівуванням; батьків – 

за дочкою: 

Ой летять галочки у три рядочки, 

А зозуля попереду. 

Ой ідуть дружечки у три рядочки: 
 
 

Чи меж гори кременистії, 

Чи меж люди норовистії? 

Одна гора кременистая, 

Там свекруха норовистая. 

Мети хату, то й перемітає, 

Помий ложки, то й перемиває. 

Скажи слово, то й перекривляє, 

Відріж хліба – скоса поглядає. 

Весільні пісні, кн. 1, № 853, – величання, поздоровлення молодих, 

роду батьків – це пісні урочисті, світлі, піднесені: 

Ой ходила уточка по точку,  

Ой спасибі, сваточку, за дочку, 

За червону калину, 

За вірненькую дружину. 

Жарти на весіллі (кепкування, перекори свах, бояр, світилок, 

дружок), – як правило, це короткі 3-4-рядкові дотинки, дотепні, жваві, 

сповнені іскрометного гумору; особливо багато жартів лунає за весільним 

столом, наприклад, дружки і свахи співають: 

Брязнули вилки, тарілки, 

Не давайте боярам горілки, 

Бо бояри чарок не вертають, 

З чарками ковтають [1]. 
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ОСНОВНІ АСПЕКТИ ОРГАНІЗАЦІЇ СУЧАСНОГО ЕСТРАДНО- 
ВОКАЛЬНОГО ВИКОНАВСТВА 

 

На сьогоднішній день українська естрада сповнена значними 

труднощами та негараздами, які спричинені браком якісного вітчизняного 

продукту, на який був би попит. Проте, існує певний масив сучасних молодих 

виконавців, які роблять вагомий вклад у розвиток сучасної концертної 

діяльності. Позитивною характеристикою такої діяльності є те, що все 

частіше знаходяться інвестори що готові просувати вітчизняний продукт. 

На відміну від звичного матеріального виробництва створення 

якісного продукту в шоубізі відрізняється як за видом продукту так і за 

способом виробництва. На даний час не можна говорити про якісне шоут 

виходячи тільки із здібностей на навиків виконавців. Важливу роль 

відіграє цілісна картина. Яка створюється для глядача протягом усього 

комплексу масових заходів. Тому з особливою увагою потрібно підходити 

саме до організаційних питань, якими переважно займається продюсер. 

При цьому формується органічний взаємозв’язок фінансового, 

організаційного та творчого аспектів управління.  Фінансовий аспект 

поєднує в собі координовану професійну діяльність інвесторів, спонсорів, 

меценатів, фінансових директорів і менеджерів тощо. Відповідно до умов 

контракту, спонсор у  рівній  мірі  володіє  правом  безпосередньої  участі 

у розробці та реалізації проекту або дольового розподілення обов’язків на 

продюсера конкретного проекту. 

При пошуку спонсора, або інших джерел інвестицій необхідно 

враховувати наступні фактори: 

- вартість всього бюджету; 
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- необхідні ресурси для реалізації; 

- час проведення; 

- потенційну цільову аудиторію; 

- можливих спонсорів-вигодонабувачів. 

Сучасній українській шоу-індустрії необхідна  потужна фінансова 

підтримка, яку можна чекати в основному від некомерційних структур. Це 

підтверджує практика: проведення естрадно-пісенних фестивалів, різних 

видів конкурсів, гала-концертів можливе лише за наявності заможних 

меценатів і спонсорів. Вкладання коштів у певний шоу-проект завжди 

супроводжується  фінансово-економічною   оцінкою останнього,  адже 

очікувані доходи  від реалізації проспонсорованого проекту мають 

відшкодувати вкладені  гроші.  Саме  на  такі результати інвестиціювання 

і спрямовано фінансово-економічне оцінювання конкретного шоу-проекту. 

Таким чином, концертна діяльність є одним з найінтелектуальніших й 

найекспресивніших видів комерційно-прикладної діяльності, представленої 

розгалуженою  групою  фахівців  –  продюсерів,   арт-менеджерів, 

іміджмейкерів, рекламників, костюмерів й ін. Щоправда, нині на ринку 

естрадного виконавства домінує жорстка стихійна конкуренція, несумісна з 

цивілізованими  законами  ринку. Винятково важливою у діяльності 

менеджера мають стати критична оцінка своїх професійних здібностей, 

практицизм у висуванні життєвих і фахових цілей, глибоке знання людської 

натури. Менеджеру недостатньо вміти виплекати свій талант, йому слід 

віднайти адекватну нішу у комерціалізованій системі шоу-бізнесу. 

Шоу-бізнес в нашій країні інтенсивно розвивається в умовах ринкової 

економіки і ґрунтується на економічно ефективних методах інвестиційних 

розрахунків. Розвиток шоу-бізнесу є можливим лише при взаємній 

співпраці і партнерстві та потребує професіоналів, які вміють організувати 

прибуткові заходи з метою поліпшення економічного стану артиста, 

трупи, фірми, держави. Сучасний менеджер шоу-бізнесу має володіти 

професійними знаннями з мистецтва, економіки, права, високою 

загальною культурою, бути гідним посередником у благотворних 

взаємостосунках між артистом і глядачем, які мають облагороджувати 

глядача і надихати артиста. 
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ДІЯЛЬНІСТЬ ЗВУКОРЕЖИСЕРА В КІНО 

 

Відразу хотілось би сказати, що звукорежисер – це фахівець, який за 

допомогою технічних звукових засобів здійснює запис, відтворення, 

обробку, і зведення різних звукових компонентів. Це творча професія, 

адже звукорежисер завжди створює художній звуковий образ, формує 

драматургію і концепцію звуку, а також створює нові звуки і займається їх 

обробкою. Професія звукорежисера виникла з появою перших технічних 

засобів для запису і відтворення звуку і розвитком кінематографа. Сучасна 

людина не мислить свого життя без постійного електронного звукового 

фону. Кіно, радіо, телебачення, шоу-програми, оформлені за допомогою 

якісного, продуманого звукового супроводу, завжди привертають нашу 

увагу. Діяльність людини, яка за нього відповідає, залишається за кадром, 
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але, тим не менш, саме він забезпечує цей супровід, доставляючи нам  

масу позитивних вражень та емоцій. 

Сучасний звукорежисер здійснює забезпечення зйомок, записів, 

ефірів, озвучування всіх видів передач і несе відповідальність за художню 

та технічну якість звукової продукції. 

Звукорежисер повинен володіти хорошим слухом, глибокої ерудицією, 

високою музичною культурою, почуттям музичної і художньої форми, 

навичками аналізу літературного, музично-драматичного, музичного твору, 

володіти методами створення звукоряду програми як художнього цілого з 

використанням сучасних художніх і технічних засобів. 

Працюючи в кіно, звукорежисер бере участь в розробці 

режисерського сценарію, розробляє концепцію звуку, управляє процесом 

мовного озвучування, вибирає і записує шуми, що відповідають тому, що 

відбувається на екрані, обробляє їх. 

В арсеналі досвідченого звукорежисера є безліч вже записаних 

шумів – від дзюрчання струмка до ударів брухту по дорозі вкритій 

льодом. Але зазвичай безпосередньо під час озвучення він записує так 

звані синхронні шуми, імітує звучання, що відбувається на екрані. 

Наприклад, на екрані герой тікає від погоні по купі гравію. Як зобразити 

прямо в студії звуки кроків по гравію? У звукорежисера є на цей рахунок 

свої  хитрощі.   Наприклад,   можна   принести   в   студію   трохи   гравію 

і крокувати по ньому синхронно з людиною на екрані. 

Для імітації звуків в студіях спеціально зберігаються матеріали 

різної фактури: паркет, асфальт, камені, очерет та ін. Там же зберігаються 

предмети, що видають різні звуки. Наприклад, двері з різних матеріалів – 

кожна з них скрипить по-своєму. І звичайно, в гарній студії обов'язково    

є пристосування для створення звукових ефектів: ефект порожньої 

кімнати, луни та ін. 

В процесі озвучення звукорежисер  контролює  синхронність  звуку  

і зображення, керує монтажем звуку. Коли всі елементи звукоряду готові, 

він займається їх зведенням, тобто перезаписує вихідні елементи 

звукоряду в єдину фонограму. 

Звукорежисеру підпорядковується звуковий цех, в якому, зокрема, 

працюють звукооператор, мікрофонний оператор (управляє мікрофонами 

в процесі зйомки), монтажер звуку. 

Звукорежисери зізнаються, що обравши цю професію, вони 

неминуче починають прислухатися до звуків навколишнього світу 
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й запам'ятовувати їх. Це розвиває особливе чуття на справжність звуку, 

без якого складно домогтися якісного озвучування. 

У мистецтві кіно звукове рішення фільму розглядається як художній 

твір. І робота звукорежисера відзначається особливими преміями на 

кінофестивалях. Наприклад, знаменитий фільм «Матриця» у 2000 році 

отримав Премію Британської кіноакадемії за кращий звук, і відразу двох 

«Оскарів»: в номінаціях «Кращий звукорежисер» і «Кращий звук». На 

радіо і телебаченні звукорежисер розробляє звукове оформлення передач, 

анонсів, заставок. Він також працює на трансляціях різних подій, ток-шоу, 

новин та ін. В прямому ефірі. На телебаченні це означає постійну роботу  

в команді.    Звукорежисер     виконує     вказівки     режисера     програми  

і знаходиться в контакті з лінійним монтажером, зі звукотехніки, 

телеоператором, редактором, продюсером. На телебаченні звукорежисер 

може також брати участь в створенні фільмів, телеспектаклів. 
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ОСОБЛИВОСТІ ПРАКТИЧНОЇ ПІДГОТОВКИ 

МАЙБУТНІХ УЧИТЕЛІВ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА 

ДО РОБОТИ З ФОЛЬКЛОРНИМ АНСАМБЛЕМ СТАРШОКЛАСНИКІВ 

 

Становлення нової освітньої парадигми відбувається в умовах 

світових інтеграційних процесів, відновлення духовних пріоритетів 

суспільства, зміни  світоглядних  орієнтацій,  розширення  громадянської  

і національної    свідомості.    Зазначені     положення    є     домінантними 

у концептуальних основах Національної доктрини розвитку освіти 

України у XXI столітті, державної програми «Вчитель» та освітньої 

стратегії «Нова українська школа». Метою реалізації зазначених 

документів на національній основі є забезпечення особистісного розвитку 

дітей та студентської молоді згідно їх індивідуальних задатків, здібностей 

і потреб (А. Алексюк, В. Андрущенко, В. Луговий, В. Лутай, О. Савченко, 

С. Садовенко, О. Хижна). Для збереження національних українських 

традицій засобами музики існують багато форм залучення учнівства до 

активного народного музикування. 
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Щодо методики народної манери співу у вокальній педагогіці, то вона 

є малодослідженою та недостатньо розробленою. Особливою уваги 

потребують методичні питання співвідношення пісенної автентики та 

народної стилізації, розробка педагогічних прийомів звукоутворення 

тощо. Незважаючи на значну кількість наукових досліджень з проблеми 

підготовки студентів до педагогічної діяльності, залишається недостатньо 

дослідженими технологічні аспекти проблеми підготовки майбутніх 

педагогів-музикантів до реалізації методики роботи з фольклорним 

колективом старшокласників. 

Для   проведення    продуктивної    музично-педагогічної    діяльності 

з народним вокальним колективом учнів старшої школи студентам- 

практикантам необхідно оволодіти комплексом практичних та  

методичних умінь роботи у вокальній народній манері. дLобирати учнів 

до такого фольклорного ансамблю треба дуже ретельно, обережно 

ставлячись до формування голосного апарату та дотримуючись правил 

його охорони. Слід зазначити, що народним вважається голос з грудним 

резонуванням, який природно й виразно звучить з використанням 

побутової регіональної мови (діалекту, говірки). 

Музичне виконавство в народному стилі є одним з унікальних явищ 

культури, яке формувалось і вдосконалювалось як специфічний вид 

людської діяльності протягом століть. В теоретичних та вокально- 

педагогічних працях українських фахівців (Д. Євтушенко, М. Михайлов- 

Сидоров, О. Скопцова, Є. Хекало, Л. Шаміна) здійснено аналіз народної 

манери співу в її етнічному розмаїтті, розглянуто деякі особливості 

фонетики національної мови та специфіку звукоутворення, висунуто 

проблеми з реалізації методики постановки народних голосів. 

Виконання українських народних пісень у традиційній автентичній 

манері значно відрізняється від професійного академічного співу. Тому 

науковці фольклорного спрямування закликають до взаємозв’язку обох 

вокальних культур – народної та академічної. Переконливо лунають 

думки про те, що народну співочу культуру не можна принижувати, 

протиставляти академічній [2]. Л. Христиансен зазначає, що для 

народного співу властивий «розмовний стан голосового апарату», добре 

натренований під час мовлення. Тому «розмовними» є й такі складові 

співочого процесу, як дихання, стан верхніх резонаторів, порожнини рота, 

губ, робота голосових зв'язок [2]. 
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Загальними ознаками народної манери співу усіх регіонів України 

вважаються  природний,   близький   звук,   незначна   вібрація   голосу  

(як темброве забарвлення), близька до розмовної мови дикція, природне 

головне резонування (без вираженого прикриття звука), щільне грудне 

звучання, виконавські прийоми (глісандуючі «з’їзди», форшлаги, 

розспівування окремих складів музичного тексту, «під’їзди» до звука або 

його оспівування, мелізматична орнаментика, «йотація» – додавання «й» 

до  наголошеної  голосної,  часткове  затримання  довгих  долей)  тощо.    

У науковій літературі фольклористи описують також такі особливості 

народного автентичного виконавства: акцентування звуків (помірне, 

сильне, дуже сильне), коротке дихання (перехват), словообрив – глибока 

цезура зі взяттям дихання посеред слова, коротке суміжно-щабельне 

коливання голосу (тремолювання), використання перехідного звучання 

голосу, що виникає при переході з грудного регістру в головний (нагадує 

фальцет), особливості вимови літературного тексту – вживання 

надрядкових (діактричних) літер, що вказують на редукцію основної 

літери (звуку). Для пісенного тексту характерним є недоспівування 

останнього складу в кінці строфи, огласовка. 

Автори   праці   «Питання   вокальної   педагогіки»   Д. Євтушенко  

і М. Михайлов-Сидоров вказують на специфічні  риси формування звуку  

у народних    співачок,    серед    яких,    крім    «відкритості»,    гучності    

і неокругленості звуку, є застосування, по суті, одного голосового регістру 

– грудного.    «Своєрідність    колоритів    вокального    звука»     –    це   

і є характеристика вокально-виконавських ресурсів, властивих народному 

співу [1]. 

Такі особливості звучання, на думку авторів, притаманні жіночим 

народним голосам і відзначаються натуральним («не змішаним») 

регістром співацького голосу. 

Важливо, аби, працюючи з учнівським народним ансамблем, 

студенти-практиканти володіли методикою постановки народного голосу, 

піклувалися про охорону голосового апарату юнаків. 

Висновок. Методичне забезпечення вокально-педагогічної діяльності 

майбутніх   учителів   музичного   мистецтва   у   безпосередній   роботі     

з фольклорним колективом полягає  у створенні  стрункої  системи  знань 

з постановки голосу (народна манера співу), практичних умінь та 

прийомів народного звуковидобування. 
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БЛОКФЛЕЙТИ У СУЧАСНОМУ ЇХ ВИКОРИСТАННІ 
В МУЗИЧНОМУ МИСТЕЦТВІ ХХІ СТОЛІТТЯ 

 

Цей тип духових інструментів виробляється із дерева і пластика. 

Верхня частина є свистком. Поділяється на тембри квартету: сопрано ті 

сопраніно, альт, тенор, бас, Далі – контрабас (октобас). Блокфлейти 

існують з Середньовічча та Ренесансу і є одним із найдревніших музичних 

інструментів. 

Перші екземпляри існували за стародавніх часів. Пікова 

популярність сягає в єпоху Барокко. 

Більшість репертуару  існує  для  альт  блокфлейт  за  часів  Барокко 

з акомпанементом і бассо контінуо: 

Йоган Себастьян Бах. Бранденбургський Концерт №4 (2 альта 

блокфлейти) та № 2 (1 альт блокфлейта). 

Ансамбль блокфлейт Royal Wind Music Джон Дауленд (1563-1626). 

The Earle of Essex Galiard (1 альт, 3 тенор, 1 бас, 2 контрабас, 3 октабас 

блокфлейти). 

Антоніо Вівальді. Концерт (для сопраніно блокфлейти) До мажор. 

Алессандро Скарлятті. Концерт Ля мінор (для альт блокфлейти) 

Георг Філіпп Телеманн. Концерт (для альт блокфлейти) Фа мажор, 

Тріо (для альт блокфлейти) Сі бемоль мажор. 

Георг Фрідріх Гендель. Соната (для альт блокфлейти) ре мінор. 

Жозеф  Боден  де Буамортьє.  Концерт № 3 Оп. 15 (для 4 альт 

блокфлейт та 1 бас блокфлейти). 

Йоганн Йоахім Кванц. Соната До мажор (для флейти і блокфлейти). 

Johann Christian Schickhardt. Концерт № 1 оп9 (для 4 альт блокфлейт 

та басcо контінуо). 
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В сучасному світі електронної музики звучання блок-флейти може 

бути використаним як суміш класичної та електронної музики. 
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ДЕРЖАВНІ ТА НЕДЕРЖАВНІ ТЕЛЕКАНАЛИ 
ЯК СКЛАДОВА УКРАЇНСЬКОГО ТЕЛЕБАЧЕННЯ 

 

Після розпаду СРСР українське телебачення мало ознаки регіонального, 

яким, по-суті, й було. Тож подолати цей синдром було фактично 

першочерговим завданням для подальшого розвитку. Телеаудиторія 

наприкінці 80-х рр. ХХ ст., підігріта реформами «перебудови», стає більш 

вибагливою, вона потребує якісно іншого інформаційного продукту, ніж той, 

який міг запропонувати державний канал УТ. 

Загалом відлік комерціалізації Українського телебачення 

починається від 1989 р., коли було здійснено першу спробу поєднати 

технічний і творчий потенціали державного телебачення в Україні та 

кошти недержавного інвестора – комерційного банку. Продуктом такого 

поєднання   стали   мистецькі   події   міжнародного   рівня    –   фестиваль 

«Червона рута» у 1989 та 1991 рр. Досвід було повторено на іншій 

знаковій мистецькій події – на фестивалі української популярної музики 

«Вернісаж–91», де на комерційній основі діяла незалежна телевізійна 

група. За такою ж схемою,  як указує З. Дмитровський,  «у січні 1992 р.    

В Києві відбувся фестиваль «Нова українська хвиля» [1, c. 78]. Саме такі 

спроби        налагодити         контакти         Українського         телебачення  

з підприємницькими структурами стали головними передумовами 

зародження комерційних відносин на телебаченні та подіями першого 

етапу комерціалізації телебачення. 

«Першою ластівкою» недержавного вітчизняного телебачення стала 

телекомпанія «ТОНІС», заснована 1988 р. у Миколаєві. 

На початку 90-х рр. з’являється телекомпанія «ТЕТ», безпосередньо 

з діяльності якої бере відлік ера Українського комерційного телебачення. 

mailto:taranvasyl@gmail.com
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Одним із перших комерційних конкурентів у телекомпанії «ТЕТ» 

з’являється телеканал «ІСТV». 

1992 року при Головному технічному центрі УТ-1 засновано 

експериментальне телебачення – УТ-3. Практично всі його передачі 

створювалися недержавними телекомпаніями («ЮТАР», «Мегапол», 

«7 канал», «Гравіс», «ТБ Табачук» тощо, які на той час лише спиналися на 

ноги)» [2, c. 46]. 

Та все ж найбільш характерними подіями на цьому етапі 

становлення та розвитку комерційного телебачення в Україні є прийняття 

кількох законодавчих актів з метою впорядкування інформаційного 

простору держави та надання найпривабливішого в економічному сенсі 

ефірного часу на державних каналах в ранкові та вечірні години 

приватним  телестудіям. Так  УТ-2  «поділився» ефірним  часом зі студією 

«1+1»; УТ-1 ефірний час надав «Телерадіокомпанії «Ера». Студія «1+1» 

була створена восени 1995 р. Олександром Роднянським, який на той час 

був відомим кінематографістом та документалістом. Отже, телекомпанію 

«Студія 1+1» засновано у серпні 1995 року. Програми її виробництва 

вийшли в ефір у вересні того ж року на Першому загальнонаціональному 

каналі. Як самостійний канал «1+1» здійснює мовлення з 1997 року – на 

Другому загальнонаціональному каналі. 

У зв’язку з популярністю «1+1», його привабливістю як бізнес- 

структури й авторитетного медіа-майданчика, канал із 2005 р. потрапив у 

сферу інтересів відомого українського бізнесмена – співвласника групи 

«Приват» Ігоря Коломойського, який після тривалих судових спорів 

упродовж 2009–2010 рр. викупив 100 % акцій. 

Ще один комерційний проект – телекомпанія «Ера», заснована 

Андрієм Деркачем. Проект вирізняється тим, що у своїй структурі не 

містить фільмів, серіалів та мультфільмів. Час від 6.00 до 9.00 заповнено 

інформаційно-розважальним продуктом. Структура програми «Доброго 

ранку, Україно!» неоднорідна: вона розбита на десятки дрібних рубрик, 

сюжетів, програм, конкурсів тощо. 

Узагалі «на початку 1994 року свідоцтва на право ефірного мовлення 

отримали   майже    1000    компаній,    студій,    редакцій,    програм    ТБ  

і радіомовлення. 

Ще  один  комерційний  загальнонаціональний  телевізійний  канал – 

«Інтер». В ефір він вийшов 20 жовтня 1996 року. З того часу за 
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рейтингами залишається лідером українського ТБ – третій за покриттям 

український телеканал після UA:перший та 1+1. 

2 червня 1997 року вперше вийшов в ефір український 

загальнонаціональний телевізійний канал СТБ, в зоні впливу якого 

перебуває 94 % території країни. Телеканал транслюється у всіх обласних 

центрах і великих містах з населенням більше ніж 50 000 мешканців. 

Отже, в сучасному українському телепросторі саме недержавні 

канали відіграють провідну роль. Враховуючи всі соціально-економічні 

особливості і  світові  тенденції  на  інформаційному  ринку,  цей  процес  

є цілком закономірним. 
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ПРОДЮСЕРСЬКА ДІЯЛЬНІСТЬ. 

ОСОБЛИВОСТІ І ПРОБЛЕМАТИКА СТВОРЕННЯ СУЧАСНИХ 

УКРАЇНСЬКИХ ТЕЛЕПРОЕКТІВ 

 

Producer Activity. Specifics And problems Of Creation Of Modern 

Ukrainian TV Projects 

 

Ми всі живемо у час інформаційних технологій, телебачення, 

інтернету і радіомовлення. Всі люди користуються засобами масової 

інформації  і  більшість  людей  споживає  «телестрави»,  які  готуються на 

«кухонному»   столі    продакшн    компаній.   Із    моєї    точки зору,  тема 

«Продюсування   та   створення    сучасних    українських    телепроектів» 

є досить актуальною на сьогодні. Але проблема в тому, що якість деяких 

створених проектів залишає бажати кращого. Річ не тільки в технічних 

характеристиках  відеоматеріалу,   а   й   в   його  наповненні.   Багато чого 
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в цьому питанні залежить не лише від замовника відеоматеріалу, а й від 

продакшн компанії, що його створює. 

Немає жодного проекту, який був би створений без участі продюсера. 

Продюсер в кінематографі – це постановник кінофільмів, власник 

кіностудії чи  особа,  яка  здійснює  художній,  організаційно-виконавчий  

і фінансовий контроль над створенням проекту. Бере участь у підборі та 

прослуховуванні акторів і відборі технічного персоналу. 

На сучасному етапі продюсери поділяються на кілька груп  

Продюсер – робить можливим створення фільму. Координує і керує 

питаннями, що стосуються кошторису, найму ключового персоналу та 

угод з дистриб'ютором. Продюсер приймає участь у всіх стадіях  

створення проекту - від розробки до прокату. 

Виконавчий продюсер – зазвичай це або один з керівників, або 

представник студії, хоча може бути і просто фінансовий інвестор. Веде 

контроль фінансових, адміністративних та творчих аспектів виробництва, 

але не приймає участі в технічній частині проекту. У незалежних 

проектах, або невеликих компаніях виконавчим продюсером може бути 

автор ідеї або сценарист. 

Співпродюсер – це продюсер, який звітує перед виконавчим 

продюсером та забезпечує фінансування проекту. Має відношення до 

щоденного виробництва більше, ніж просто продюсер. 

Асоційований продюсер – представник продюсера, який відповідає 

за частину, творчих, адміністративних або фінансових функцій. Часто 

асоційованим продюсером призначається досвідчена в справах 

кіновиробництва людина, яка виконує функції консультанта, або 

фінансовий інвестор, який зробив великий творчий або найбільший 

грошовий внесок у проект. 

Асистуючий продюсер – помічник асоційованого продюсера. 

Лінійний продюсер – стежить за щоденним виробництвом і здійснює 

контроль над кошторисом проекту. 

Адміністративний продюсер – наймає позаштатних працівників для 

проміжних стадій виробництва та звітує перед Радою директорів щодо 

виконаної роботи. 

Основна задача продюсера – забезпечити знімальній групі умови для 

зйомок фільму, створити їй середовище для успішної реалізації творчого 

завдання. 
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Більшість українських продюсерів – посередники між грошовим 

джерелом і автором, завдяки чому і існує так звана «утриманська» модель 

кінематографа, в якій потенційні прокатні результати жодним чином не 

пов'язані з рішенням про виробництво фільмів. Ця «утриманська» модель 

дозволяє фінансувати фільми режисерів, чиї картини багаторазово 

провалювалися і в широкому, і в обмеженому прокаті. Звичайно, є також 

інша категорія продюсерів, яка не відноситься до «утриманської»  

категорії кінематографу, але це, скоріше, кілька всім відомих винятків,  

чия діяльність обумовлена наявністю сентиментів щодо кінематографу. 

Це найкраща, найбільш освічена частина  кінотовариства, 

мотивована любов'ю до кіно, до творчості певних режисерів, або просто 

повна бажання зробити якісну, гідну картину. Але для того, щоб ці люди, 

які явно випадають з «утриманської» моделі кіновиробництва, могли 

успішно працювати, вони повинні бути або частиною значно більших 

медіакомпаній, корпорацій, або мати інші джерела заробітку, що 

дозволяють їм ризикувати, виробляючи той тип кіно, який їм так 

подобається. 

Якщо говорити цинічно, продюсер сьогодні – це та людина, яка 

дістає гроші на фільм і заробляє на його виробництві. Така практика 

недоречна для нашого кінематографу. Продюсери, які самі створюють 

проект і ведуть його від ідеї до втілення на екрані, в українському кіно – 

рідкість. На жаль, більшість наших продюсерів просто не замислюється 

про кінцевий результат – для них він закінчується дотриманням термінів 

здачі копії в архів. 

Як засвідчує статистика, на сьогоднішній день рівень та якість 

телепроектів в Україні не зовсім високі. В більшості випадків це пов’язано 

з браком коштів і часовими обмеженнями, які накладаються на роботу 

режисера та знімальний процес. 

Підводячи підсумки, можна стверджувати, що виробництво 

відеоматеріалів здійснюється для подальшого їх прокату на телебаченні. 

Щоб відеоматеріал потрапив на телеканал, він повинен відповідати його 

формату. Задачею також є охопити якомога більше контенту. Відповідно 

потрібно врахувати вимоги кожного зацікавленого каналу. Виготовлення 

відеоматеріалу, який має дуже малий бюджет, не завжди виправдане. 

Проблемою є те, що маючи в своєму розпорядженні виділені кошти на 

телепроект, кожен продюсер намагається зекономити на процесі 

створення для того, щоб більше з цього отримати, тим самим ставлячи 
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певні рамки і обмеження перед митцями на знімальному майданчику, що 

негативно впливає на кінцевий результат та успіх картини в подальшому. 

 

Використані джерела 

 

1. Жданова Е. И. Управление и экономика в шоу-бизнесе: Уч. пособие 

/ Е. И. Жданова, С. В. Иванов, Н. В. Кротова. Київ : «Корнейчук», 2003, 176 с. 

2. Мистецтвознавство України. Зб. наук. пр. / Нац. акад. мистец. 

України. Київ : Муз. Україна, Вип. 5, 2005. 

3. Сеансу отвечают: Какова роль продюсера в российском 

кинематографе сегодня. Журнал «Сеанс», 2012, № 51–52. 

 
 

Хруленко Ілля Олексійович (Khrulenko Ілля), 

студент магістратури НАКККіМ, 

кафедра естрадного виконавства ІСМ. 
Науковий керівник – доктор філософії, к.п.н., проф. Садовенко С. М. 

(м. Київ, Україна) 

 

МАРІО ЛАНЦА – ВСЕСВІТНЬО ВІДОМИЙ ТЕНОР: 

ЖИТТЄВИЙ ТА ТВОРЧИЙ ШЛЯХ СПІВАКА 

 

Маріо Ланца (Альфредо Арнольдо Кокоцца) відомий усьому світу 

саме  під  цим  іменем,  яке  складається  з  чоловічого  варіанту  імені        

і дівочого прізвища його матері і став сценічним псевдонім співака, 

народився 31 січня 1921 року в Філадельфії, в родині Антоніо  Кокоцца     

і Марії Кокоцца-Ланца. 

Батько емігрував до Америки з італійського міста Філініано, коли 

хлопцю було 16 років. Служив у Збройних Силах США, був важко 

поранений в бою при Аргонському лісі і згодом демобілізований, 

отримавши пенсію по інвалідності. 

Матір   майбутнього   співака,   Марію   Ланца,   батьки   привезли    

в Америку   з   іншого   італійського    містечка,    Токко    Так    Касауріа 

(в Абруццо),  коли   їй   було   всього   6   місяців.   Марія   познайомилася 

з Антоніо Кокоцца в 1919 році, коли їй було лише шістнадцять років. 

Проте, майже через кілька тижнів після першої зустрічі Антоніо і Марія 

одружилися,  оселившись  у  будинку  Сальваторе  Ланца,  батька  Марії   

у Філадельфії. Саме в цьому домі через два роки народився «Фредді», як 

називали його в родині. 
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Фредді рано став захоплюватися оперної музикою. Із задоволенням 

слухав і запам'ятовував записи у виконанні італійських майстрів вокалу    

з багатої  колекції   батька.   Однак   більше   хлопчик   тоді   любив   гри   

з однолітками. Але, мабуть, щось було у нього закладено в генах. Ель де 

Пальма, власник магазинчика на Вайн-стріт у Філадельфії, згадує: 

«Пам'ятаю  один  з  вечорів.  Якщо  мені   не  зраджує   пам'ять,   було  це  

в тридцять дев'ятому році. У Філадельфії розігрався справжній буран. 

Місто завалило снігом. Все білим-біло. Я сумую за стійкою. На 

відвідувачів не сподіваюся. А тут двері відчиняються; дивлюся і очам 

своїм не вірю: мій юний друг Альфредо Кокоцца власною персоною. Весь 

в снігу, з-під якого ледь проглядає синій морський капелюх і синій светр. 

В руках у Фредді згорток. Ні слова не кажучи, пройшов він вглиб 

ресторанчика, влаштувався в самому теплом його куточку і став крутити 

платівки з Карузо і Руффо. Те, що я побачив, мене здивувало: Фредді 

плакав, слухаючи музику. Так він сидів довго. Приблизно о дванадцятій 

ночі я обережно гукнув Фредді: мовляв, час закривати магазин. Фредді не 

чув мене, і я пішов спати. Повернувся вранці, Фредді на тому ж місці. 

Виявляється, всю ніч він слухав платівки. Пізніше я запитав у Фредді про 

ту ніч. Він ніяково усміхнувся і сказав: «Синьйор де Пальма, мені було 

дуже сумно. А у вас так затишно». 

Я ніколи не забуду цього випадку. Мені все це здалося тоді таким 

дивним. Адже повсякчасний Фредді Кокоцца, наскільки мені пам'ятається, 

був зовсім іншим: жартівливим, вигадливим. Вічно він здійснював 

«подвиги». Ми звали його за це Джессі Джеймс. В магазинчик він 

вривався, як  протяг.  Якщо  йому  щось  було  потрібно,  він  не  говорив, 

а проспівував прохання. Якось він прийшов і мені здалося, що Фредді 

чимось сильно стривожений. Як завжди, проспівав своє прохання. Я кинув 

йому стаканчик з морозивом. Фредді підхопив його на льоту і на 

жартівливий манер проспівав: «Якщо ти – Король хогіз, то я збираюся 

стати Королем співаків!». 

Коли Маріо виповнилося 9 років, сім'я переїхала в будинок 2040 по 

Мерсі стріт, який був набагато просторіше перенаселеного будинку на 

Крисчен стріт. Маріо навчався в трьох школах: спочатку в «Сент-Мері 

Магдален  ді  Пацці»,   потім   в   «ВЕР   Джуніор   Хай   Скул»,   нарешті, 

в «Саусерн Хай Скул». 
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Першим учителем Фредді став хтось Джованні Ді Сабато. Йому було 

за вісімдесят. Він узявся навчати Фредді музичної грамоти і сольфеджіо. 

Потім були заняття з А. Вільямс і Г. Гарнеллом. 

Як наголошується в більшості біографічних джерел, професійно 

займатися співом Маріо почав у талановитого співака і педагога Антоніо 

Скардуццо. У цей період сформувався музичний стиль американського 

співака, а також був закладений необхідний фундамент всіх його 

вокальних навичок. 

Крім того, вдосконаленням таланту майбутнього відомого виконавця 

займалися  також  деякі  інші  видатні   американські   педагоги.  Однією   

з найбільш помітних серед них є професійна співачка Ірен Вільямс. Саме 

вона вперше познайомила Маріо зі світом великої сцени. За її підтримки 

було організовано перші виступи молодого тенора. 

Саме вона в один прекрасний день познайомила Маріо з концерт- 

менеджером музичної академії Філадельфії Уїлльямом К. Хаффам, який   

в свою чергу влаштував для Ланца прослуховування у Сергія 

Кусевицького. Відомий російський диригент в той період очолював школу 

для молодих співаків – Танглвуд. Вокальні здібності Маріо справили 

гарне враження на Сергія Олександровича, і вже дуже скоро молодий 

вокаліст був зарахований до престижної музичної школи. 

У цьому місці Ланца провчився кілька років, залишаючись завжди в 

числі найяскравіших учнів свого курсу. 

На випускному іспиті Маріо виконав партію Фентона з опери 

«Віндзорські пустунки» і тим буквально наповал приголомшив всіх 

педагогів і музичних критиків. З тих пір творчість Маріо Ланца постійно 

перебувала під пильною увагою журналістів, музичних метрів і простих 

поціновувачів гарної музики. 

Як і в житті багатьох великих співаків, і у Фредді був свій щасливий 

випадок. Розповідає сам Ланца: 

«Одного разу я повинен був допомогти доставити на замовлення, що 

надійшло в транспортну контору, рояль. Інструмент потрібно було 

привезти в Музичну академію Філадельфії. У цій академії з 1857 року 

виступали найбільші музиканти Америки. Та й не тільки Америки. Бували 

тут і виголошували свої найзнаменитіші промови майже всі американські 

президенти, починаючи з Авраама Лінкольна. І кожен раз, проходячи повз 

цього великого будинку, я мимоволі знімав головний убір. 



379  

Встановивши рояль, я було зібрався з друзями йти, як раптом 

побачив директора Філадельфійського форуму містера Вільяма К. Хаффа, 

який якось слухав мене у моїй наставниці Айрін Вільямс. Він кинувся до 

мене назустріч, але, побачивши «моє миттєве заняття», сторопів. На мені 

був комбінезон, на шиї зав'язана червона хустка, підборіддя обсипаний 

тютюном – цієї модної в той час жуйкою. 

– Що ви тут робите, мій юний друг? 

– Чи не бачите? Пересуваю роялі. 

Хафф докірливо похитав головою: 

– І не соромно, молодий чоловіче? З таким-то голосом! Треба 

вчитися співати, а не намагатися пересувати роялі. 

Я хмикнув. 

– Дозвольте запитати, а на які гроші? У моїй родині мільйонерів не 

передбачається. 

Тим часом знаменитий диригент Сергій Кусевицький тільки що 

закінчив репетицію з Бостонського симфонічного оркестру в великому 

залі і, весь спітніле, з рушником на плечах, увійшов в свою артистичну 

вбиральню. Містер Хафф  схопив  мене  за  плече  і  штовхнув  в  сусідню 

з артистичної Кусевицького кімнату. «Тепер співайте! – крикнув він. – 

Співайте, як не співали ніколи!» – «А що співати?» – «Що завгодно, 

тільки, будь ласка, швидше!» Я виплюнув жуйку і заспівав. 

Минуло небагато часу, і в нашу кімнату увірвався маестро 

Кусевицький. 

– Де цей голос? Цей чудовий голос? – вигукнув він і сердечно 

привітав мене. Він з розмаху сів за рояль, перевірив мій діапазон. І, по- 

східному розцілувавши мене в обидві щоки, маестро, ні на секунду не 

замислюючись, запропонував мені взяти участь в беркширському 

музичному фестивалі, який проходив щорічно в Танглвуді, штат 

Массачусетс. Мою підготовку до цього фестивалю він доручив таким 

чудовим молодим музикантам, як Леонард Бернстайн, Лукас Фосс і Борис 

Голдовський». 

У 1942-му році Маріо Ланца в складі американських військ брав 

участь в бойових діях в Європі. У цей період він також виступав перед 

військами і вищим офіцерським керівництвом. Після цього були також 

концерти на радіо, які транслювалися в військових частинах і гарнізонах. 
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Таким чином, вже під час Другої Світової війни молодий співак став 

добре відомим в середовищі американських солдатів і тих осіб, що були 

так чи інакше пов'язані з армією. 
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ОСОБЛИВОСТІ ВПЛИВУ МУЗИЧНОГО МИСЛЕННЯ НА 

ВИКОНАВСЬКУ ДІЯЛЬНІСТЬ АРТИСТА-ВОКАЛІСТА 

 
В  умовах  сьогодення  вокальне  мистецтво  займає   чільне  місце    

у суспільстві, оскільки поява нових талант-шоу, фестивалів-конкурсів 

привертають все більше уваги серед людей різного віку. Постає питання 

виховання творчого потенціалу серед молоді, спрямування освітнього 

процесу на формування в особистості художнього смаку, активізацію 

творчого мислення у процесі сприйняття та виконання музичних творів. 

Музика щонайкраще відтворює світовідчуття та характер мислення 

людини певної історичної доби, особливостей її естетичного ставлення до 

навколишнього світу. 

Педагогічний  аспект  питання   вокального   мислення   висвітлено  

у дослідженнях   П. Голубєва,   Л. Дмитрієва,   І. Колодуб,   К. Мазуріна, 

С. Садовенко, Г. Стасько та ін. Однак більшість досліджень стосувалися 

вивчення питань щодо музичного виконавства артистів-інструменталістів 

або дітей дошкільного віку, в той час, як проблема вокального мислення 

артиста-вокаліста розроблена ще недостатньо. Співвідношення між 

творчим  мисленням  та   здібностями   розглядали   Д.   Богоявленська,   

Ю Гільбух, І. Зязюн, Л. Левчук, О. Матюшкін, В. Моляко. 

Виконавська діяльність співака – складний творчий процес, в якому 

задіяні, окрім виконавця, інші люди, які втілюють концертний задум – 

режисери, організатори, продюсери, хореографи, службовий персонал. 

Будь-яка діяльність пов’язана з низкою різноманітних психічних процесів. 

Розвиток музичних уявлень відбувається на основі накопичення слухового 

досвіду та індивідуальних вражень. 

Успішність виконавської діяльності потребує залучення всіх 

процесів мислення особистості, оскільки підготовка до виступу включає 
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прослуховування та аналіз інших вокалістів, співставлення з власним 

співом. Сприйняття свого надзвичайно потрібне, оскільки, прослуховуючи 

себе, артист оцінює звучання власного голосу, вносить корективи, формує 

музичний та сценічний образ. 

Музично-вокальне мислення, його розвиток відбувається у процесі 

активної музичної діяльності. Саме в творчому процесі формуються 

музично-інтонаційні та музично-мовні здібності, без яких робота артиста- 

вокаліста в подальшому неможлива. 

Музичне мислення сприяє розумінню внутрішнього світу артиста- 

вокаліста, створює нову реальність, відповідно співак через мислення 

пізнає себе, відкриває в собі внутрішній потенціал, реалізує його у 

продуктах творчої діяльності. Це призводить до розвитку не лише 

музичного мислення, але й свідомості та музичної культури загалом. 

Музично-виконавська діяльність артиста-вокаліста ґрунтується на 

музично-слухових уявленнях, які складаються зі слухо-моторно-зорових 

образів, що утворюються на базі чуттєвого та когнітивного досвіду 

особистості  в  процесі  творчої  діяльності.  Ці  уявлення  виявляються      

в інтонаціях, які утворюють художній образ виконуваного музичного 

твору, що впливає на колективну свідомість. 

Музичне мислення є надто важливим у становленні артиста- 

вокаліста, оскільки його діяльність – це сукупність музично-слухових 

уявлень, якими він оперує. Професійне втілення композиторського та 

поетичного задуму при виконанні вокального твору розкриває образність 

музичного мислення та фахову приналежність співака, причому його 

зрілість виявляється в емоційності – контролем за якістю звучання, 

динамічними штрихами, драматургією, артикуляційністю, тембровістю, 

інтерпретацією та ін. 

Задля вдалого концертного виступу артист-вокаліст повинен 

знаходитися в стані оптимальної концертної готовності – гармонічному 

поєднанні фізичного, емоційного та розумового параметрів. 

Фізичне самопочуття дуже важливе для виконавця, оскільки, коли 

співак добре почувається, у нього гарний настрій, немає ніяких зажимів, 

це відчувається і в його виконанні – він здатний щонайкраще донести 

музичну думку, не замислюючись над тим, що його турбує. 

Крім фізичної підготовки, емоційна на розумова теж відіграють 

неабияку роль, оскільки будь-яке виконання повинне бути емоційним, 

відвертим, нести в собі довіру, виправдовувати образ та зміст виконуваного 
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твору. Глядач має відчути, повністю поринути у концертну атмосферу та 

відчути всі емоції та почуття, які намагається передати артист. 

Для того, щоб оволодіти оптимальним концертним станом 

застосовують аутогенні тренування, коли співак занурюється в атмосферу 

майбутнього виступу, відпрацьовує розумово цілісну картину свого 

виступу, виступає перед уявною аудиторією, відшліфовуючи кожну 

емоцію, максимально занурюючись у майбутню виконувану роль [1]. 

О. Піхтар стверджує, що «практична готовність майбутніх фахівців 

до професійної музичної діяльності чималою мірою залежить від рівня й 

спрямованості їхнього музичного мислення» [2, c. 16]. 

Процес осмислення музичного твору охоплює всі рівні музично- 

виконавського мислення – художньо-концептуальний, музично- 

феноменологічний та виконавсько-технологічний. 

Виконання пісенного твору – складний процес, який полягає у 

виконавському розшифруванні, осмисленні тих форм мислення, при яких  

він виник; прагнення зрозуміти те, що намагався передати композитор при 

написанні тої чи іншої мелодії. Виконавець виконує роль дослідника, 

інтерпретатора, який через власну уяву та переживання доносить до слухача 

задум виконуваної пісні. Для молодих виконавців це досить складно, 

оскільки розуміння емоційних відтінків твору приходить із досвідом. 

На відміну від сприйняття пісенного твору слухачем, у артиста- 

вокаліста те, що сприймається слухом, миттєво переростає у виконавську 

дію. Тому, чим швидше налагоджується контакт між внутрішньо почутим 

і його відтворенням голосовим апаратом, тим природніше і активніше 

опановується музичний твір, розвивається музичне мислення виконавця. 

Отже, сутність музичного  мислення  для артиста-вокаліста полягає  

в практичній діяльності, в якій він через виконуваний  твір спілкується      

з духовним досвідом людства. Таке проникнення в діалектику зв’язків 

форми та змісту художнього твору породжує новий художній сенс, який 

має   особисте   значення   для   виконавця.   Таким   чином,   групування   

в музичному мисленні здійснюється на таких рівнях: інтуїтивному, 

формально-логічному та художньо-цілісному. 
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ТЕОРЕТИЧНІ ПЕРЕДУМОВИ ДОСЛІДЖЕННЯ СУЧАСНОГО 

ТЕАТРАЛЬНОГО МИСТЕЦТВА 

 

Theoretical Background For The Study Of Contemporary Theatrical Art 

 

Театр  –   соціокультурний   феномен,   дослідження   якого   пов'язано   

з диференціацією змістовних структур, вписаних в певний соціокультурний 

контекст у вигляді координат простору та часу сучасної провінційної 

культури. Театр не  тільки працює над виставами. В театрі постійно 

відтворюється глядацька аудиторія. Спростовуючи поширене уявлення про 

те,  що  театральне  мистецтво   цікавить   тільки   людей   високо   освічених, 

в професійній театральній сфері акцентується питання про залученні якомога 

більшої кількості глядачів, про розширення соціального профілю аудиторії, 

про виховання, виховання публіки, відкритої до художнім контактам. 

Трансформація театру в сучасне мистецтво – це тема великого 

дослідження, тому що вона пов'язана не тільки з театром, а ще й з новими 

медіа. Нинішнє покоління молодих людей, які активно користуються 

новими технологіями, гаджетами та соціальними мережами, – воно 

набагато відрізняється від їх батьків. 

Розгляд соціокультурних аспектів театрального мистецтва можливий 

в зв'язку з певними напрямками евристичної, інакше, системно- 

інтегральної антропології. Такими, зокрема, як антропологія життєвого 

світу, яка вивчає специфіку способу життя, прояви різних життєвих 

стилів; антропологія духовності, яка фокусує свою увагу на системі 

ієрархічно пов'язаних цінностей; антропологія громадянськості, 

інтегруюча в своєму вченні такі параметри особистості, як духовність і 

творча активність, антропологія професій [2]. 

Сьогодні знання про театр, як і інші знання, замінили відомості про 

нього. У тому, як ці відомості маніфестуються, є певна естетика. Ця 
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естетика теж пов'язана з новим типом перегляду: вона набагато менш 

асоціативна. Тому що саме читання і глибока робота з пам'яттю 

вимагають асоціативних зв’язків. Сьогодні нічого подібного не 

відбувається. І в цьому ніхто не винен, просто світ мимоволі змінився. 

Можна звернути увагу, що останні роботи багатьох великих 

майстрів  сучасного  театру навмисно  прості, адже грають, так би мовити, 

«на спрощення». В чомусь вони схожі на серіали, а, можливо, навіть, і на 

історії з каталогу. Тобто глядач не дивиться виставу – він сприймає зміст 

вистави, тобто отримує відомості про неї. Глядач сьогодні не зчитує 

інтерпретації та не бажає розбиратися в роздумах режисера, не 

вдивляється   в   матеріал   через   глибоку   гру   акторів,   –   його   лякає 

«незрозуміле». Глядачу хочеться отримати не тільки враження, а якесь 

ясне повідомлення, підсумковий висновок. Такий новий процес 

осмислення вистави говорить про те, що способи сприйняття театру 

сильно змінюються. 

Сучасний театр різноманітний. Є театр для сучасних міщан. Їх смаки 

консервативні. Вони люблять «класичний» театр, не дуже розуміючи, що 

це таке. Є театр для просунутої хіпстерської молоді, є театр для дітей. Є 

театр для ліберальної інтелігенції. Але все-таки сучасний театр – це в 

основному театр для буржуа. Дами на високих підборах, чоловіки в 

дорогих костюмах, які за великі гроші хочуть дивитися щось гарантовано 

якісне та відоме. Збираючись в театр, вони вірять, що саме це і є сьогодні 

наймодніше та актуальне. Прийдуть, подивляться і, навіть якщо нічого не 

зрозуміють, то, хоча б зроблять фотографію. Сучасний театр в основному 

орієнтований  на   бізнес,   на   гроші,   на   комфортність,   на   конвенцію 

з глядачем. І тільки дуже рідкісний театр здатний цю конвенцію порушити 

– щоб виголосити зі сцени дуже важливі для себе, але не завжди приємні 

для глядача істини [3]. 

Отже, в цілому дуже складно сказати, наскільки те, що сьогодні 

відбувається з сучасним  театром,  відіб'ється  на  історії  театру  в  цілому.  

В історії мистецтва можна спостерігати випадки, коли нові види 

заперечували   так   би   мовити    «класичне    мистецтво»  та   пророкували 

і проголошували, що за ними мистецтво майбутнього. А час потім невпинно 

розставляв все по своїх  місцях. Колись Станіславський був головним 

радикалом і реформатором театру, а тепер вже, для представників сучасного 

театру – це минуле, яке потрібно залишити в минулому. 
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Підводячи підсумок, можемо тільки намагатися здогадуватися, яким 

же все-таки залишиться сучасний театр і як впливатимуть на нього реалії 

сьогодення. Головне одне: сучасний світ ставить театру питання, на які 

йому необхідно знайти відповіді. Це змушує його розвиватися та 

винаходити нові стилі, жанри, напрямки, незважаючи на те, що театру 

давно пророкували підлогу мистецтвом минулого. 
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КОНЦЕРТНА ДІЯЛЬНІСТЬ В ЗОНІ ООС (АТО) 

 

Concert activity in the zone of OOS (ATO) 

 

З давніх часів було підмічено, що музичні звуки і ритми мають потужний 

вплив на емоційний, психічний і навіть фізичний стан людини. Для 

підтвердження цих слів дослідники не раз наводили як приклад досвід 

давньогрецьких і давньоримських мислителів – великих філософів Піфагора і 

Платона, зверталися до теоретичних концепцій впливу ладів музики на людей. 

Але, мабуть, найдавнішим свідченням про музичнотерапевтичні впливи високої 

одухотвореної музики на людину є рядки Старого Завіту Біблії, що 

розповідають про те, як «богонатхненне мистецтво співу» псалмоспівця Давида 

вилікувало Саула від нервової хвороби і депресії. Лише в ХIХ столітті  

унікальні музично-терапевтичні прийоми чудового мистецтва співу стали 

предметом наукових досліджень і практичних втілень. 

Так сталося, що з початком АТО в Україні почали формуватися концертні 

бригади з виїздами в зону бойових дій на окупований Схід України. Спочатку 

це були виїзди за покликом душі всіх небайдужих артистів, потім почали 
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створюватися громадські об’єднання, до яких примикали різні артисти, зокрема 

«Мистецький спецназ», очолюваний громадським діячем Зоєю Ружин. Артисти 

після першого ж виїзду в зону бойових дій АТО (нині ООС) розуміли свою 

місію, відчували, що такі виступи перед бійцями на передовій ставали 

допоміжним засобом у вирішенні проблем емоційно-психологічного та 

фізичного стану захисників. 

До таких артистів, які не полишають нести свою місію на фронті вже 

п’ятий рік поспіль належить народний артист України, завідувач кафедри 

естрадного виконавства НАКККіМ, професор Фемій Мансурович Мустафаєв. 

Знаходячись пліч о пліч з ним, можу впевнено сказати, що у солдатів в зоні 

АТО є потреба в концертній музикотерапії. Вони повною мірою відчувають на 

собі лікувальну дію музики. 

Великою вірою в цілющі властивості музики відрізнялися люди з давніх 

давен, а також і в середні віки. В літературних та медичних свідоцтвах йдеться 

про лікування за допомогою музики хореоманії (танці святого Вітта), що 

сприяло появі музикотерапії – психотерапевтичного методу, що використовує 

музику як лікувальний засіб. 

Цікаві особисті спостереження щодо впливу різних пісень сучасності на 

стан бійців. Дуже подобаються їм українські народні пісні, або наближені до 

української пісні, твори. Як композитор, дослухаюся, знаходжуся в постійному 

пошуку саме тих елементів та мелодичних оборотів, які найбільш можуть 

позитивно вплинути на бійців і допомогти їм в гарячі моменти бойового життя. 

Враховуючи, що музикотерапія – це одна з найбільш цікавих і поки що 

малодосліджених в Україні сторінок традиційної медицини і терапевтичний 

ефект цієї методики ґрунтується на частоті коливання і резонуванні музичних 

звуків з окремими органами, системами або усім організмом людини в цілому, 

використовуємо у своїй композиторській і виконавській, а також в концертній 

діяльності, емоційне активування в ході вербальної психотерапії, 

міжособистісного спілкування, регулювання впливу на психовегетативні 

процеси, використовуючи підвищені естетичні потреби захисників. Разом з 

військовими і самі отримуємо катарсис, емоційну розрядку, полегшення 

усвідомлення власних переживань та врегулювання емоційного стану 

Отже, концертна музикотерапія в зоні ООС (АТО) є дієвим механізмом 

лікувальної і регулятивної дії. Особливий вплив мають народні пісні, а також 

спеціально дібраний репертуар сучасного музичного мистецтва України. 

Музика, мистецтво пов'язане з об'єднанням вокальних чи 

інструментальних звуків для краси, форми або емоційного вираження. Як 

правило, відповідно до культурних стандартів ритму, мелодії і, в більшості 

західної музики, гармонії. І проста народна пісня, і складна електронна 



387  

композиція належать до однієї і тієї ж діяльності, музики. Обидві вони 

розроблені людьми; як концептуальні, так і слухові, і ці фактори були присутні 

в музиці всіх стилів і в усі періоди історії, у всьому світі. 

Протягом всієї історії, музика була важливим доповненням до ритуалів     

і драматургії, і їй приписували здатність відображати і впливати на людські 

емоції. Популярна культура послідовно використовувала ці можливості, 

найбільш помітно сьогодні за допомогою радіо, кіно, телебачення, музичного 

театру та Інтернету. Наслідки використання музики в психотерапії, геріатрії та 

рекламі свідчать про віру в її здатність впливати на людську поведінку. 

Публікації та записи ефективно інтернаціоналізували музику в її 

найважливіших, а також найбільш тривіальних проявах. Крім усього цього, 

викладання музики в початкових і середніх школах досягло практично 

всесвітнього визнання. 

Переваги музики, її впливи не є чимось новим. Однак цікаво, що попри 

універсальність музичного мистецтва, ніхто до недавнього часу не доводив 

його необхідності. Давньогрецький філософ Демокрит взагалі категорично 

заперечував будь-яку фундаментальну потребу в музиці: «Це не було 

необхідністю, проте вона (музика) виникла з існуючої надлишковості». 

Зростання психологічного розуміння впливу музики з часом послабило цю 

точку зору. 

Цінності в зоні бойових дій. Ця тема дуже важлива для лінії 

розмежування. Треба розуміти в яких умовах там живуть люди. Військові не 

можуть вільно піти до клубу чи розважитись, чи піти туди, куди вони хочуть. 

Ні,  вони  знаходяться  у  замкнутому  просторі.  Також  вони  дуже  обмежені   

у вільному доступі до Інтернету. Це робиться свідомо, адже вся інформація 

перехоплюється тією стороною. Чим ближче до передової, тим сильніше 

подавляється сигнал. В кращому випадку, стоїть у палатці чи бліндажі 

маленький телевізор, який транслює не українське телебачення, якого, на 

превеликий жаль, там немає. 

Тому дуже важливим для військових є приїзд українських артистів. 

Для них це справжня подія. Адже, знаходячись по півроку чи більше 

разом в одному й тому ж складі, вони вже один одному все про себе, про дітей, 

про дружин, про батьків розказали, взнали. Вони вже стають не цікавими один 

одному. Попри те, що вони мотивовані і чудово розуміють за що, за які цінності 

вони там стоять і воюють, вони все ж таки мають «виплескуватися», тобто 

виплескувати свої емоції. Бажано, щоб ці емоції були позитивними. 

На концертах, що ми проводимо в зоні бойових дій, військові завжди 

танцюють.  У  перший  раз,  коли  я  побачила,  як  захисник  у  віці  років  за   

50 вискочив на доволі високу сцену, і почав танцювати з автоматом у руках 
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навприсядки. Це мене дуже вразило. Спочатку я навіть трохи зніяковіла від 

того, на скільки завзято він танцював. Він просто себе відпускав, виплескуючи 

свої емоції у такому навіть трохи шаленому танку. Саме тоді прийшло 

розуміння, що це дуже потрібно тим хлопцям, які знаходяться у постійному 

стресі і тому їх необхідно навіть провокувати на такі виплескування їхніх 

емоцій. Так  само  було  в  Трьохізбенці.  Дорослі  чоловіки, узявшись  за руки, 

з автоматами за спиною, почали танцювати, стрибати навколо мене, як у 

дитячому садочку (див. рис. 1). Але це так було для них потрібно! Вони в 

такому запалі танцювали. Це були ті позитивні емоції, яких їм дуже не 

вистачає. Тому на кожному концерті метою є дарувати і витягувати позитивні 

емоції. 

 

Рис. 1. 

На фото: Музикотерапія в зоні ООС 

 
На початку концертів можна споглядати, як бійці просто сидять, 

зігнувшись над телефонами, а потім починають вирівнювати спини, 

вирівнюються й самі, поступово починають вникати в пісні, підспівувати, 

аплодувати, а потім і в дію концерту входять, підскакують, долучаючись до 

виконання пісень, танків тощо. Саме в такі моменти приходить розуміння, що 

поставлене мною завдання щодо проведення концерту виконано, мета 

досягнута. 

Взагалі, українська народна пісня, сучасна пісня особисто для мене ще не 

до кінця усвідомлена річ. 

Є красива поезія. Навіть можна спитати у пересічного громадянина чи 

пішов би він на вечір поезії. Думаю. Що не кожен дасть позитивну відповідь. 

Може один з десяти. На концерт, напевно, 9 із 10 погодиться піти. А на гарний 

концерт, то усі 10 з 10 підуть. Адже пісня заставляє сміятися, плакати, аплодувати, 
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вставати під час  концерту, танцювати, співчувати, переживати, гордитися, 

пишатися. Тобто весь спектр людських емоцій закладено в пісні. І артисту 

залишається тільки донести і подарувати те, що є в пісні. «Ось, візьміть!» Мені 

здається, що в поезії це складніше зробити. Інструментальною музикою також 

складніше, адже треба бути більш підготовленим. А пісня – це симбіоз поезії, 

музики, голосу, театру, емоції і тому її сенс легко передати слухачам. 

Отже, приїзд артистів для військових – це свято, подія. Вони записують 

всі концерти. Де вони зберігають свої записи, важко сказати. Але вони 

записують на відео все, що їм цікаво. 

Був такий випадок, коли на концерті Фемій Мустафаєва підбігає боєць, 

показує  телефон  і  говорить,   щоб   я  слухала   те.   Що  він  мені  показував. Я 

послухала, і там Фемій Мансурович співає. Не можу зрозуміти що ж він від 

мене хоче. А коли закінчилася пісня у виконанні Ф. Мустафаєва на сцені, він 

пояснив, що це запис з попереднього концерту, який він записав ще у 2014 році 

і постійно його слухає. А тепер у нього буде ще один запис з нашим концертом. 

Отже, для захисників є важливими концерти, важливою є пісня. А ще для 

них важливими є діти. Вони усі свято вірують в світлу дитячу енергетику. Вони 

вважають, що діти чисті і тому є провідниками до Бога. Оці малюнки, які ви 

малюєте, підписуєте з теплом, добром, ви навіть не уявляєте де потім ці 

малюнки можуть бути. 

Наприклад, приходить військовий з поля бою, знімає каску, а у нього цей 

малюнок складений вчетверо, мокрий наскрізь, але знаходиться як оберіг у касці. 

Ті діти, які пишуть ті малюночки, ніколи не взнає де ж знаходиться його витвір, 

але який же він є необхідним, і як він оберігає кожного військового в бою. 

Отже, музика здатна встановлювати загальний настрій, причому емоційне 

забарвлення образів, що виникають при її сприйнятті, різне, в залежності від 

індивідуальних особливостей музичного сприйняття, ступеня музичної підготовки, 

інтелектуальних особливостей слухача. Вивчення емоційної значущості окремих 

елементів музики – ритму, тональності, темпу, ладу тощо, показало їх здатність 

викликати стан, адекватний характеру подразника: мінорні тональності виявляють 

депресивний ефект, швидкі пульсуючі ритми діють збудливо і викликають 

негативні емоції, м'які ритми заспокоюють, дисонанси – збуджують, консонанси – 

заспокоюють, на чому зауважував С. Шушарджан [1; 2; 3]. 
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