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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  

ІХ Міжнародної науково-практичної 
конференції «Діяльність продюсера в 

культурно-мистецькому просторі  
ХХІ століття: творчі діалоги» 

 
 

Шановні пані та панове, продюсери, 

митці, 

викладачі, музикознавці, культурологи, 

науковці, представники культурних 

центрів! 

 

 

Шановні співвітчизники! 

 

 

Щиро вітаю вас із початком роботи ІХ Міжнародної науково-

практичної конференції «Діяльність продюсера в культурно-мистецькому 

просторі ХХІ століття: творчі діалоги», присвяченої 50-річчю 

НАКККіМ! 

Національна академія керівних кадрів культури і мистецтв – 

ініціатор та організатор проведення названої конференції, є головним 

науково-координаційним та навчально-методичним центром Міністерства 

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

річного ювілею, Академія за результатами рейтингу ЮНЕСКО за 2008-

2019 роки посідає Перше місце серед вищих навчальних закладів у галузі 

культури і мистецтв України.  

Навчальний процес забезпечують 265 науково-педагогічних 

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

102 кандидати наук. НАКККіМ, разом з представництвом Європейської 

комісії в Україні проводить зустрічі на рівні Представництва Ради Європи, 

що дозволяє виробити практичні навички співпраці, побачити 

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

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

Науковцями Академії створена «Енциклопедія етнокультурознавства», що 

отримала Державну премію України в галузі науки і техніки. 

Метою проведення цьогорічної ІХ Міжнародної науково-практичної 

конференції «Діяльність продюсера в культурно-мистецькому просторі 

ХХІ століття: творчі діалоги» є пошук і знаходження відповідей на 

виклики сьогодення, створення нових концепцій та постійне відтворення 

єдиного смислового поля культури, поглиблення ефективності діяльності 

продюсера в культурно-мистецькому просторі, зокрема, в контексті 

розкриття ексклюзивних ділянок персональної відповідальності 

продюсера за формування цілісного й свідомого громадянського 

суспільства, у сферах реалізації продюсерської практики та реалізованих 

мистецьких проєктів, мистецькі та фінансові наслідки їх реалізації, 

напрацювання необхідних стратегії й тактики у продюсерському 

партнерстві та етики відносин у творчих діалогах.  

Високий рівень наукових праць, широке коло представлених 

проблем сприятимуть ефективній, результативній співпраці та новим 

науковим звершенням.  

 

Переконаний, що висновки конференції привернуть увагу наукової 

спільноти і стануть вагомим стимулом для подальших досліджень, а 

також сприятимуть вирішенню певних проблем, що мають місце у 

сучасному продюсуванні як менеджменті культури. 

Бажаю учасникам конференції плідної роботи, високого рівня 

наукових досягнень, обміну творчими здобутками, всебічного 

міжнародного співробітництва. 

 

З повагою, 

 

Ректор НАКККіМ, 
доктор філософії, професор,  

заслужений працівник освіти України,  

лауреат Державної премії України  

в галузі науки і техніки, 

академік Академії наук вищої освіти України,  

член Національної спілки журналістів України   В. Г. Чернець  
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куратор проєкту «ІХ Міжнародна науково-практична конференція 

«Діяльність продюсера в культурно-мистецькому  

просторі ХХІ століття: творчі діалоги»,  

доктор філософії (PhD), кандидат педагогічних наук  

(Doctor of Philosophy (PhD), candidate of pedagogical sciences), 

доцент, старший науковий співробітник  

(Associate Professor, Senior Advisor (Senior Researcher)), 

професор кафедри режисури та акторської майстерності та  
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ORCID 0000-0001-9166-5259 

svetlanasadovenko@ukr.net  
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ІХ МІЖНАРОДНА НАУКОВО-ПРАКТИЧНА КОНФЕРЕНЦІЯ 

«ДІЯЛЬНІСТЬ ПРОДЮСЕРА В КУЛЬТУРНО-МИСТЕЦЬКОМУ 

ПРОСТОРІ ХХІ СТОЛІТТЯ: ТВОРЧІ ДІАЛОГИ»  

В КОНТЕКСТІ ФОРМУВАННЯ ІНСТИТУТУ ПРОДЮСУВАННЯ 

В СУЧАСНІЙ УКРАЇНІ ТА ЗНАХОДЖЕННЯ ТВОРЧИХ ДІАЛОГІВ 

У СЬОГОДЕННЯ 

 

ІХ INTERNATIONAL SCIENTIFIC-PRACTICAL CONFERENCE 

«PRODUCER'S ACTIVITIES IN THE CULTURAL AND ARTISTIC 

SPACE OF THE XXI CENTURY: CREATIVE DIALOGUES» 

IN THE CONTEXT OF THE FORMATION OF THE INSTITUTE OF 

PRODUCTION IN MODERN UKRAINE AND THE FINDING OF 

CREATIVE DIALOGUES IN THE PRESENT 

 

Розгляд концептуальних засад продюсерської діяльності в Україні та 

за її межами, обґрунтування необхідності поглиблення та ефективності 

багатогранної діяльності продюсера в культурно-мистецькому просторі 

сучасності, розкриття сфери продюсування та продюсерських моделей у 

сучасному драматургічному процесі, в системі мистецької освіти України 

та зарубіжжя, напрацювання необхідних стратегій, тактики та етики 

https://orcid.org/0000-0001-9166-5259
mailto:svetlanasadovenko@ukr.net
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відносин у продюсерському партнерстві, творчих діалогах та перехресних 

взаємовпливах є реально актуальними питаннями сьогодення. Ці та інші 

існуючі проблеми вплинули на вибір теми ІХ Міжнародної науково-

практичної конференції: «Діяльність продюсера в культурно-мистецькому 

просторі ХХІ століття: творчі діалоги», актуалізували необхідність її 

проведення в контексті розгляду питань щодо пошуку продюсерського 

(і не тільки) партнерства і знаходження відповідей через діалог, зокрема, 

через творчі діалоги.  

Науково-практична конференція з питань продюсерської діяльності 

вже набула традиційності і цього року, зініційована і зорганізована 

кафедрою режисури та акторської майстерності (автор і куратор проєкту – 

С.М. Садовенко), була проведена в дев‘яте і підтримана іншими 

кафедрами, зокрема, кафедрою академічного і естрадного вокалу та 

звукорежисури Інституту сучасного мистецтва Національної академії 

керівних кадрів культури і мистецтв (завідувач кафедри – народний артист 

України, кандидат мистецтвознавства, професор І. В. Бобул) та кафедрою 

мистецтвознавчої експертизи Інституту практичної культурології та арт-

менеджменту (завідувач кафедри – доктор історичних наук В. В. Карпов).  

Як і вісім попередніх років поспіль, так і нинішня конференція була 

активно підтримана ректором НАКККіМ, доктором філософії, 

професором, заслуженим працівником освіти України, лауреатом 

Державної премії України в галузі науки і техніки, академіком Академії 

наук вищої освіти України, членом Національної спілки журналістів 

України Василем Гнатовичем Чернецем і 4-5 грудня 2019 року в дев‘яте 

успішно проведена у великій читальній залі Національної історичної 

бібліотеки України (м. Київ, вул. Лаврська, 9, корп. 24, генеральний 

директор – заслужений працівник культури України А. В. Скорохватова) 

і була присвячена 50-річному ювілею Національної академії керівних 

кадрів культури і мистецтв.  

Співорганізатором проведення зазначеної конференції виступила 

Київська міська організація Національної Всеукраїнської музичної спілки 

(голова – кандидат мистецтвознавства, заслужений діяч мистецтв України, 
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професор 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 ІХ Міжнародної науково-практичної конференції 

«Діяльність продюсера в культурно-мистецькому просторі ХХІ століття: 

творчі діалоги» полягала в актуалізації і знаходженні відповідей на 

виклики сьогодення щодо створення нових концепцій та постійного 

відтворення єдиного смислового поля культури, поглибленні ефективності 

діяльності продюсера в культурно-мистецькому просторі, зокрема, 

в контексті розкриття ексклюзивних ділянок персональної 

відповідальності продюсера за формування цілісного й свідомого 

громадянського суспільства, у сферах реалізації продюсерської практики 

та реалізованих мистецьких проєктів, розкриття мистецьких та фінансових 

наслідків їх реалізації, а також напрацюванні необхідних стратегій, 

тактики та етики відносин у продюсерському партнерстві та у творчих 

діалогах. 

Тематика конференції базувалася на рекомендаціях, прийнятих на 

попередніх конференціях і охопила такі актуальні напрями:  

- концептуальні засади та моделі продюсерської діяльності в 

Україні та за її межами; 

- стратегія і тактика продюсерського партнерства: етика відносин, 

творчі діалоги; 

- творчі діалоги продюсера і менеджера в контексті формування 

громадянського суспільства;  

- сфери продюсування та продюсерські моделі у сучасному 

драматургічному процесі: творчі діалоги; 

- продюсування в системі мистецької освіти України та зарубіжжя: 

творчі діалоги; 

- формування особистості продюсера в контексті культурної 

ідентичності; 
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- функції культури та продюсерської діяльності: творчі діалоги у 

міждисциплінарних підходах; 

- праксеологічні аспекти продюсування в галузі мистецької освіти; 

- продюсування у сфері академічного виконавства: творчі діалоги; 

- роль і місце бардівської пісні в сучасному культурно-мистецькому 

просторі: творчі діалоги; 

- роль державних організацій в діяльності продюсера, законодавчі 

чинники та їх значення; 

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

культурних осередків) у діяльності продюсера: творчі діалоги; 

- творчі діалоги в діяльності звукорежисера / саунд-

продюсера / саунд-дизайнера в сучасному культурно-мистецькому 

просторі ХХІ століття. 

Конференція традиційно відкрилась концертними номерами. 

Справжніми творчими діалогами звучали блискучі концертні виступи 

заслуженого діяча мистецтв України, доцента кафедри академічного та 

естрадного вокалу Інституту мистецтв Київського університету імені 

Бориса Грінченка Оксани Петрикової та заслуженого діяча мистецтв 

України, професора Тимура Полянського. Затамувавши подих, слухали 

присутні у виконанні цього чарівного творчого дуету пісенні твори на 

музику Тимура Полянського, слова Михайла Євшина «На одинці з 

Києвом» та пісню «Україна». 

Пломенистим виконанням звучав діалог з фортепіано кандидата 

мистецтвознавства, старшого викладача факультету музичного мистецтва 

КАМ Ірини Рябчун, яка неначе переносила всіх присутніх у сонячну 

Грецію, знайомлячи присутніх з музикою грецького композитора Янніса 

Константинідіса. В її блискучому виконанні прозвучала Сонатина на 

популярні грецькі мелодії Янніса Константинідіса. 

Яскравості початку конференції надав виступ Дуету «Жемчуг» у 

складі Анни Алішер та Альони Жемчуг, лауреаток Всеукраїнських та 

Міжнародних конкурсів, фіналістів національного відбору конкурсу 

«Євробачення». У виконанні творчого дуету прозвучала українська 
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народна пісня «Зозуля» та сучасна естрадна пісня на музику і слова Анни 

Алішер і Анни Жемчуг «За кохання». 

Чудовим творчим подарунком став виступ дуету у складі Анастасії 

Нечаєвої та Божени Масляк, лауреаток Всеукраїнських та Міжнародних 

конкурсів, які виконали українську народну пісню «Святий Миколай» і 

неначе викликали Святого Миколая (Олег Топилко) з його резиденції, 

налаштувавши присутніх на творчість і позитив. 

Після щедрих творчих подарунків Святителя з вітальним словом 

виступила завідувач кафедри режисури та акторської майстерності Інституту 

сучасного мистецтва НАКККіМ, народна артистка України, завідувачка 

кафедри режисури та акторської майстерності Інституту сучасного 

мистецтва НАКККіМ, перша Міністерка культури Незалежної України, 

професорка, членкиня НСТДУ, НСПУ, лауреатка культурно-мистецьких 

премій імені М. Островського, І. Нечуя-Левицького, І. Кошелівця, 

Л. Бразова, Кавалер Ордена Княгині Ольги ІІІ ступеня Лариса Іванівна 

Хоролець, яка привітала присутніх з проведенням Міжнародної науково-

практичної конференції і побажала плідної роботи та практичних вирішень 

актуальних проблем у сфері продюсерської діяльності. Л. І. Хоролець 

зауважила на тому, що сучасний глобалізований світ продукує потребу у 

всебічній взаємодії людей різних націй, етносів, соціальних рівнів та 

особистісних якостей. Українська нація має всі передумови зміцнити свої 

внутрішньодержавні та міжнародні показники впливу та ефективності 

життєдіяльності. Культуротворча місія особливо набуває актуальності в 

забезпеченні міжкультурного співробітництва, головна мета якого 

вбачається в інтеграції української національної культури до європейського 

та світового культурного простору, формуванні привабливого іміджу 

України. З огляду на європейський вектор розвитку України, комплексні 

культурні програми, втілені в процес культурної розбудови Європейського 

простору і націлені на збереження культурної ідентичності європейських 

народів та демонстрації спільного європейського культурного надбання, вже 

стали каталізатором економічного і культурного відродження багатьох 

європейських країн. Л. Хоролець підкреслила, що однією з важливих сфер 
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людського буття є культура. Місія культури висока і відповідальна, полягає 

у процесах збереження, відтворення, популяризації культурно-історичного 

надбання країни, слугує найкращим взаємно обумовлюючим фактором 

ведення міжкультурного діалогу. 

З вітальним словом до всіх учасників звернувся Іво Васильович Бобул, 

народний артист України, кандидат мистецтвознавства, професор, завідувач 

кафедри академічного і естрадного вокалу та звукорежисури Інституту 

сучасного мистецтва НАКККіМ і побажав плідної й творчої роботи. 

Автор, куратор і ведуча проєкту Світлана Миколаївна 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 центром Міністерства культури України. 

Заснована 3 січня 1970 року, і готуючись до свого 50-річного ювілею, 

Академія за результатами рейтингу ЮНЕСКО за 2008-2019 роки посідає 

Перше місце серед вищих навчальних закладів у галузі культури і 

мистецтв України.  

Навчальний процес забезпечують 265 науково-педагогічних 

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

102 кандидати наук. НАКККіМ, разом з представництвом Європейської 

комісії в Україні проводить зустрічі на рівні Представництва Ради Європи, 

що дозволяє виробити практичні навички співпраці, побачити 

перспективи європейського розвитку.  

Фахівці Академії є членами міжнародних організацій, зокрема: 

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

Науковцями Академії створена «Енциклопедія етнокультурознавства», що 

отримала Державну премію України в галузі науки і техніки» (див. 

Вітальний лист ректора НАКККіМ, професора В. Г. Чернеця).  

З вітальним словом до зібрання звернулась генеральний директор 

Національної історичної бібліотеки України, заслужений працівник 
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культури України, співголова оргкомітету Алла Віталіївна Скорохватова, 

яка побажала всім присутнім плідної праці, творчого діалогу і знайдення 

консенсусу у творчих діалогах. 

Міжнародна науково-практична конференція «Діяльність продюсера в 

культурно-мистецькому просторі ХХІ століття» протягом 2009-2019 років 

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. 

Цього року до участі у конференції долучилися колеги з Італії і Греції, 

розширивши як географію учасників, так і коло музикознавчих та 

культурологічних досліджень, зокрема і з продюсерської діяльності. 

Приємним вітанням для присутніх став виступ Посла миру в 

Арабській Республіці Єгипет, Почесного доктора мистецтвознавства, 

професора Андрія Анатолійовича Горчакова, який вразив своєю широкою 

палітрою меценатської діяльності у сфері культури і мистецтва. 

Широке зібрання учасників ІХ Міжнародної науково-практичної 

конференції «Діяльність продюсера в культурно-мистецькому просторі 

ХХІ століття: творчі діалоги» створювало особливу атмосферу, сприяло 

всебічному розгляду різноманітних актуальних питань, налаштовуючи 

присутніх на ведення наукового і творчого діалогу.  

Після вітальних слів та творчих вітань з науковою пленарною 

доповіддю вже традиційно виступила доктор культурології, доцент, 

професор НПУ імені М. П. Драгоманова, професор НАКККіМ Євгенія 

Віталіївна Більченко. У своїй глибокій доповіді науковець розкрила 

проблему багатоманітності творчих діалогів у дискурсі глобальної 

культури. Доповідь нікого не залишила байдужим, викликавши науковий 

діалог і справжнє зацікавлення присутніх піднятими питаннями. 

Під час роботи конференції (проведення пленарного засідання, роботи 

Круглого столу) всі присутні мали змогу у відкритому діалозі відверто 

поспілкуватися з продюсерами-практиками, докторами й кандидатами наук, 

народними та заслуженими артистами України, послухати точки зору 

метрів, відверто продемонструвати свої думки. Іноді обмін думками 



12 

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.  

Цікавими видалися доповіді про особливості просвіти і медіа в 

культурному просторі Грузії Манани Абашидзе, кандидата юридичних 

наук, журналістки DW Грузія, тележурналістки на ТБ «Я-UA.TV» 

(Україна – Грузія) та Міжнародний культурно-просвітницький проєкт 

«Грузія – любов моя, в серці – Україна» заслуженої діячки мистецтв 

України, заслуженої артистки Грузії, Посла Миру, громадської діячки 

Іванни Котяш-Елєрдашвілі (Україна – Грузія). 

Алла Едуардівна Брагіна, телережисер, випускниця метра 

телережисури Віктора Кісіна, продюсер, організатор фестивалів і 

конкурсів, голова комітету з питань освіти, культури, молоді та спорту 

при Дніпровській в місті Києві державній адміністрації, помічник 

народного депутата Сергія Швеця розповіла про професію режисера, 

привернувши пильну увагу студентської молоді до наведених життєвих 

прикладів та лайфхаків професії. 

Кандидат мистецтвознавства, професор, голова правління Київської 

міської організації ВГО Товариство «Знання» України, письменник Василь 

Васильович Неволов здійснив глибокий аналіз глобалізації як головної 

характерної риси освітньої та культурної парадигми ХХІ століття, що 

актуалізується у зв‘язку з євроінтеграцією, пріоритетністю розвитку науково-

інформаційної сфери в суспільстві, яку називають «електронно-цифровою». 

Лариса Миколаївна Недін, заслужена артистка України, старший 

викладач 1-ої кафедри акторського мистецтва і режисури драми, старший 

викладач кафедри сценічної мови Київського Національного університету 

театру, кіно і телебачення імені І. К. Карпенка-Карого розкрила тему «Сфери 

продюсування та продюсерські моделі у сучасному драматичному процесі. 

Радіомистецтво», проілюструвавши свою доповідь цікавою презентацією. 
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Оксана Петрівна Петрикова, заслужений діяч мистецтв України, 

доцент, доцент кафедри академічного та естрадного вокалу Інституту 

мистецтв Київського університету імені Бориса Грінченка представила 

доповідь «Роль продюсування у розвитку музичної культури і духовності 

в соціокультурному просторі ХХІ століття». 

Відомий продюсер Ігор Леонідович Ліхута, аспірант НАКККіМ, 

провів порівняльну характеристику поняття «public relations» з 

продюсуванням у сфері сучасного шоу-бізнесу.  

Доктор наук, музикознавця Єва Манцурані з Лондонської 

коучинської академії Ітаки представила доповідь «Нове критичне видання 

Концерту для скрипки Скалкоттаса».  

Надія Мірошниченко (Неда Неждана), кандидат філологічних наук, 

викладач кафедри режисури і акторської майстерності НАКККіМ, 

завідувач відділом драматургічних проектів НЦТМ імені Леся Курбаса 

представила дослідження на тему «Креативні моделі розвитку новітньої 

драми в Європі та Україні». 

Жанна Петрівна Румко, заступник директора Київського міського 

центру народної творчості та культурологічних досліджень Департаменту 

культури Київської міської державної адміністрації, магістр державного 

управління, здобувач НАКККіМ виголосила доповідь на завжди актуальну 

тему «Продюсерська діяльність обласних центрів народної творчості у 

культурно-мистецькому просторі України: виклики сьогодення», 

привернувши увагу присутніх до піднятої проблеми. 

Юлія Скибицька, кандидат філологічних наук, науковий 

співробітник НЦТМ імені Леся Курбаса розкрила основні стратегічні 

напрями промоції сучасної драми в Польщі.  

Олег Миколайчук, вчений секретар НЦТМ імені Леся Курбаса, 

розкрив тему «На помежів‘ї епох».  

Як завжди, пломенистою була доповідь-презентація Тетяни 

Григорівни Кондратенко, редактора-видавця Всеукраїнської ігрової 

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

спілки журналістів України та Гільдії головних редакторів ЗМІ 
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(керівників) України, філолога, педагога, яка актуалізувала тему 

сучасного продюсування видань для дітей. 

Були представлені цікаві доповіді інших учасників ІХ Міжнародної 

науково-практичної конференції, з якими можна ознайомитися 

у представленому збірнику наукових праць.  

Вже стало традицією проводити 

презентації нових нотних та інших видань 

на конференції. На конференції було 

презентовано яскраве літературно-

художнє видання, справжній посібник-

хрестоматію «Радість світом розквітає». 

Відкривши це чарівне, привабливе, 

добродійне пізнавально-виховне видання, 

присвячене най пошанованішому нашими 

пращурами святому Миколаю Угоднику, 

Чудотворцю, читач порине у дивовижний 

світ поезії заслуженого працівника 

культури України Зої Володимирівни 

Ружин, а також пісень, покладених на 

музику віршів цієї знаної в Україні поетеси композиторами сучасності 

заслуженим артистом України Олександром Бурміцьким, Володимиром 

Павліковським, заслуженим працівником культури України Михайлом 

Ковалем, народною співачкою Людмилою Салютою-Ященко, Олександром 

Соколовим, Сергієм Гримальським, Леонідом Нечипоруком, заслуженим 

діячем мистецтв України, заслуженою артисткою Грузії Іванною Котяш-

Елєрдашвілі. Книга ілюстрована народним художником України 

Олександром Охапкіним, картини-ікони якого додають виданню ще більшої 

дивовижності і казковості. 

Діти дуже люблять зимові свята, першим серед яких є День святого 

Миколая. Кожного року діти в очікуванні цього свята стають чемними, 

працелюбними, доброзичливими, вивчають нові вірші, молитви, пісні про 

Святителя Миколая, посилають Чудотворцю свої листи до раю, в яких 



15 

відкривають дитячі сокровенні мрії і бажання. І святий Миколай, як 

великий благодійник, у ніч з 18 на 19 грудня опускається за повір‘ям з 

неба на землю, заходить до кожної оселі і завжди винагороджує своїми 

гостинцями кожну дитину за добрі справи і слухняність. Комусь 

подарунок у панчішку покладе, комусь під подушку. Саме про це поезія і 

пісні, що представлені у книзі. А ще про те, що в давні часи в кожній 

українській хаті на стіні обов‘язково був образ святого Миколая, який 

випромінював сонячне сяйво.  
 

 
 

Зауважимо, що у представленій збірці поетеса Зоя Ружин презентує 

вірші і пісні сучасних композиторів, написані на її вірші, не тільки до 

зимового Свята Миколая, що святкується 19 грудня і є бажаним святом як 

дітей, так і дорослих, а й до весняного, травневого (22 травня) Миколая, 

яке святкується зазвичай не так широко, а також до Різдва Святителя 

Миколая 11 серпня. Всі представлені у збірнику твори, як і самі вірші Зої 
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Ружин, передають неймовірну красу зимових свят або весняного 

пробудження природи, занурюють читача у справжню радість життя у 

мирі й злагоді. У цьому полягає унікальність авторських поетичних і 

композиторських вокальних творів, спрямованих на всеосяжне охоплення 

українських народних традицій. 
 

 

Як автор методичних рекомендацій цього збірника, зауважу, що вірші Зої 

Ружин, створені у відповідності до установки християнського псалмоспівця 

«прийдіть до Господа в радості й працюйте Йому в веселії», розповідають про 

благочестиві справи та чудеса святителя Миколая і є джерелом справжнього 

натхнення, чистоти, майстерності й радості. Пісні сучасних композиторів 

(О. Бурміцький, В. Павліковський, М. Коваль, Л. Салюта-Ященко, 

С. Гримальський, О. Соколов, Л. Нечипорук, І. Котяш-Елєрдашвілі) на вірші 

З. Ружин, неначе «возлюбивши один-другого до єдиномислія», «єдиними 

вустами й єдиним серцем» занурюють у дитячі передчуття чуда й отримання за 

свої старання й шанобливість подарунків від Чудотворця.  

Книга буде корисною дітям, вихователям, вчителям, батькам, 

керівникам творчих художніх (вокально-хорових, театральних) колективів і 
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всім, хто готовий долучитися до справи гідного шанування святителя 

Миколая. Представлені у книзі поетичні і вокальні твори значно розширять 

репертуарні можливості творчих колективів і окремих виконавців.  

Можна з впевненістю констатувати, що конференція видалася плідною 

на нові ідеї щодо створення сучасних проєктів. Участь відомих постатей 

стала справжньою окрасою науково-практичного наповнення заходу. 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 – Г.О. Ліфінцева, члени робочої групи 

– С. І. Супруненко, Н. М. Іванова), ІХ Міжнародна науково-практична 

конференція «Діяльність продюсера в культурно-мистецькому просторі 

ХХІ століття: тврчі діалоги» пройшла на високому науковому рівні, 

відрізнялась організованістю, творчими діалогами, відвертістю думок і 

пошуком спільного вирішення нагальних проблем у галузі культури, 

мистецтва, творчості і духовності, а також глибиною емоцій, патріотизмом, 

щирістю й відкритістю всіх присутніх.  

Проведення ІХ Міжнародної науково-практичної конференції 

«Діяльність продюсера в культурно-мистецькому просторі ХХІ століття: 

творчі діалоги», присвяченої 50-річчю НАКККіМ, добре зрезонувало серед 

закладів культури та вищих навчальних закладів, вчергове підкресливши 

поважний імідж Національної академії керівних кадрів культури і 

мистецтва, в черговий раз показало серйозність і актуальність піднятих 

проблем, надало поштовх для подальшого наукового осмислення напрямів 

продюсерської діяльності, додало творчого розвитку учасникам конференції, 

партнерам, у тому числі Київській міській організації Національної 

Всеукраїнської музичної спілки.  

Отже, проведення Міжнародної науково-практичної конференції є 

дієвим модусом формування інституту продюсування в сучасній Україні 

ХХІ століття. Не викликає сумніву актуальність і корисність подальшої 

роботи Міжнародної науково-практичної конференції за цією темою за участі 

продюсерів, науковців, студентської молоді, членів НВМС, різноманітних 

громадських організацій та ведення творчого діалогу між ними.  
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БАГАТОМАНІТНІСТЬ ТВОРЧИХ ДІАЛОГІВ  

У ДИСКУРСІ ГЛОБАЛЬНОЇ КУЛЬТУРИ: ЕКРАН І ПАМ’ЯТЬ 

 

THE DIVERSITY OF CREATIVE DIALOGUES 

IN THE GLOBAL CULTURE DISCOURSE:  

BANNER AND MEMORY 

 

Я розумію: треба дізнатися, за що він сперечається,  

що він любить, тоді можна… 

Л. Толстой 

 

Тема доповіді містить у собі легітимований парадокс і ту частину 

наукової провокації, яка необхідна для радикалізації проблеми. На корінь 

проблеми вказує етимологія грецького терміну «діалог» – dialogos – 

взаємопроникнення смислів, – тобто – глибинне спілкування, яке 

передбачає залучення до діалогу логосів – архетипних значень, які 

пручаються символізації, утворюючи певний вакуум у символічній 

структурі. Недарма асоціація діалогу з «невисловленим» (Л. Вітгенштейн) 

[5], «замовчуваним» (Г. Г. Гадамер) [6], «розривом» (А. Бадью) [1], 

«Реальним» (С. Жижек, М. Долар) [7], «нестачею» (Ж. А. Міллер) [11], 
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«світлою німотою» (К. Ясперс) [18] завжди передбачала паузу – знак 

пробілу між фразами, який утворює простір сакрального мовчання. 

У цьому світлі ні постмодерністське тлумачення стосунків з Іншим, як з 

панівним означником, у конотаціях якого визначається Ego, ні притаманне 

для адаптованої політиками пізньої філософії діалогу 

(мультикультуралізм) розуміння останнього як тотальної інакшості не 

може нас задовольнити. Адже перше містить у собі небезпеку ковзання 

поверхнею у церемоніальному спілкуванні, а друге – небезпеку втрати 

самості через розчинення в інших. Зрештою і перше, і друге зводиться до 

плюралістичного проекту політики ідентичностей, адепти якої тримають 

на «рятівній» дистанції численних інших, управляючи ними як носіями 

власних означників.  

Саме тому діалог не сумісний з «дискурсом», який являє собою 

стихійний потік довільних знаків, що наповнюються значеннями у часовій 

парадигмі символічної комунікації, довільно маніпулюючи конотаціями і 

контекстами. Діалог – це не ризома і не мережа, не вертикальна вісь 

безпам‘ятної темпоральності, у рамках якої втрачає значення розрізнення 

знаку і значення, події та історії, оригіналу і копії, Логосу і Письма, речі 

та імені. Діалог – це завжди суб‘єктність у формі інтерсуб‘єктивності, яка 

являє собою злиття двох нестач, двох оголеностей, двох реальних людей в 

універсальне вразливе «Ми». Діалог не можливий без універсалістичного 

знаменника справжності, яку дискурс, позбавлений онтологічного статусу, 

виключає. Дискурс – символічний, діалог – реальний. 

Діалог також не сумісний з «глобальною культурою» у значенні 

глобалізму, оскільки глобалізм передбачає або уніфікаційну ринкову 

тотальність плавильного котла, що у своєму колоніальному пориванні 

виключає будь-які відмінності, необхідні для початку діалогу, або 

релятивність, яка представляю собою м‘яку постколоніальну форму 

легітимації лише «правильних» (з точки зору гегемона) відмінностей. 

Гегемоном є глобалізм, отже, мультикультуралізм підтримує його 

самовідтворення. Тому у нашому розумінні діалог не співпадає ні із 

знаковим дискурсом, ні з глобалізмом, ні з мультикультуралізмом, ні з 
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будь-якими іншими формами оперативної «партнерської» прагматичної 

комунікації у мережевому світі, де екран як поверхня (ризома, мережа) 

замінює пам‘ять.  

Ключовим поняттям для розуміння діалогу у тому сенсі, який 

передбачає первинне значення цього слова, – наскрізний рух логосів – є 

пам‘ять як суб‘єктне уособлення Логосу. Якщо скоротити наш 

концептуальний виклад до формули, то виходить: діалог – це 

індивідуальна пам’ять про спільне «Ми» виражена через паузу між 

словами. У цьому значенні «багатоманітність», «дискурсивність» і навіть 

«творчість» (в її глобалістичному тренді «креативності») є формами 

квазідіалогу, або, за влучним висловом Е. Фромма, «соціальними 

патологіями любові» [16], механізмами інтерпеляції та перверзії.  

Виникає запитання, навіщо у заголовок доповіді була винесена така 

тема, звучання якої спростовує саму себе? Очевидно, що у більшості 

читачів дана назва не буде викликати неспокою, оскільки виглядає вона, як 

цілком «зшита» мова. Символічне насилля, у тому значенні, в якому цей 

концепт осмислювали Ж. Лакан, Р. Салецл та інші [14], означає саме таку 

недоторканість уявного сценарію ідентичності – слова, Іншого, 

клішованого виразу, висловів, які апелюють до цитат, що пояснюються 

через цитати, утворюючи ідеологічну зшивку. Фатична функція «зшитої 

мови» дозволяє захиститися семіотичним екраном, знаковою хорою, від 

травми, яку відчуває людина при зустрічі з власним несвідомим, з власним 

Реальним, з власною нестачею, про яку їй нагадує Інший, якщо він постає 

таким, як він є, а не в уявному образі об‘єкта бажання – ідеального 

двійника, друга, ворога, антагоніста тощо. Саме тому в мультикультурному 

суспільстві при усій позірній багатоманітності комунікацій, справжнього 

діалогу не відбувається: йде бесіда між «своїми» та «прирученими 

чужими», яким вдалося адаптуватися до панівної парадигми відмінностей у 

рамках невидимої корпоративності ринкового інтересу. Пусте мовлення 

навіть не можна назвати ілюзорним чи симулятивним: будь-який 

постмодерний жест порожнечі є глибоко репресивним та ідеологічним, 

оскільки приховує у собі трансгресію бажання, перенесення бажання на 
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символічну машину, яка покликана компенсувати травму. Наповнюється ця 

порожнеча новими ідеологіями, частина з яких є відверто антилюдяними 

(неонацизм), а частина – представляє собою сентиментальне маскування 

антилюдяного  м‘якими ліберальними силами. Отже, ми будемо намагатися 

здійснити розшивання цих ідеологій через показ діалогу поза 

символічними пристібками, в Реальному.  

У семіотиці є класичний приклад діалогу, який здійснюється поза 

словами, – точніше, на основі скорочення слів до літер, за допомогою яких 

головні герої, активізуючи пам‘ять, відтворюють свої колишні репліки 

одне одному, і зробити це їм нескладно, оскільки вони давно складають 

єдине духовне ціле (тотожність «Ми», універсальна всезагальна єдність на 

двох «Я – Ти»). Мова йде про діалог Кіті та Лєвіна з роману Л. Толстого 

«Анна Карєніна». Пишучи початкові літери найголовніших слів у своєму 

житті («к, в, м, о, э, н, м, б, з, л, э, н, и, т»: «когда вы мне ответили: этого 

не может быть, значило ли это, что никогда, или тогда?» [15, с. 424-425], 

герої рухаються від парадигми до синтагми Р. Якобсона [17], від 

внутрішньої діахронічної вертикалі сходження до зовнішньої 

горизонтальної центробіжної вісі зміщення, яка передбачає перебування у 

просторі синхронії статичних значень (ядер, архетипів), пов‘язаних з їх 

позасвідомим, яке знаходить своє кодування у скороченнях. Герої 

застосовують знаки-індекси (Ч. Пірс) [13, с. 94], які виконують 

метонімічні функції: дещо подібне віднаходимо у конспірологічних, 

дитячих, шпіонських субкультурах, шифровки яких нагадують мову 

закоханих.  

Мовою семіотики це означає: рух від мінливості плинних уявних 

значень свідомості – до реально-символічної мови. Мовою філософії: рух 

від темпоральної моделі постмодерну (історії, філософії часу) – до 

топологічної моделі модерну (структури, соціології простору). Мовою 

політики: рух від неоліберальних практик управління – до радикалізації 

політичної істини в етиці і традиції. Мовою поетики: рух від метафори – 

до метонімії. У мові знаходить своє заспокоєння ліричний герой 

Б. Пастернака з його знаменитим висловом: «Быть знаменитым 
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некрасиво» [12, с. 453]. Поет творить ідеальні значення, народжуючи нові 

образи і символи не для егоїстичної слави, а для того, щоб потім, коли ці 

індивідуальні породження його свідомості стануть загальними правилами 

мови, інновація перейшла у літературну норму, негація – у традицію, 

революція – у консервацію, щоб відбувся рух від ідеальної суб‘єктивності 

до голої реальності об‘єкту-речі. Творчість і діалог складають єдність 

індивідуального і колективного начал.  

Звісно, ми не можемо заперечувати, що об‘єктивація творчості може 

бути «трагедією» (М.О. Бердяєв) [3], коли індивідуальний задум 

суперечить нормам культури, коли відбувається номінація вакууму 

(суб‘єкта) з боки структури (А. Бадью) [1], але може бути і вищою 

формулою гармонії, коли суб‘єкт і структура, задум і результат, форма і 

зміст, парадигма і синтагма віднаходять баланс у нульовій ступені мови, в 

мистецтві паузи, у беззмістовній непарності імені Бога, у точці перетину 

вертикальної та горизонтальної осей хронотопу. Іншими словами: коли 

філософ, поет, психоаналітик соціуму добирає правильне ім‘я до події, 

ім‘я, яке виходить із самої сутності події, а не з інтересів зовнішнього 

світу, про що писав і сам А. Бадью [1]. Тоді творчість зберігає свою 

первинну платонівську цноту, свій вихідній деміургічний сенс цнотливого 

еросу. Справді: поет, наприклад О. Пушкін, який залишив багато 

конспірологічних дописів на полях своїх літературних зошитів, постійно 

розхитує маятник між мовою, яка тисне на нього (Батько, Закон, об‘єкт), і 

своїм «Я», яке поступово об‘єктивується у мову і назад. Для позначення 

єдності індивідуальної парадигми та колективної синтагми Й. Бродський 

використовує символіку дієслова як фігури, яка стягує воєдино усі вісі: 

«Земли гипербол лежит под ними, как небо метафор плывет над нами!» 

[4, с. 28-29].  

Перебування лише в парадигмі свого «Я», у середовищі 

автокомунікації, в постмодерній порожнечі, яка видає себе за простір 

абсолютної свободи (без Закону, без Мови) означає зустріч з травмою 

власного позасвідомого, станом «шуму», коли у внутрішньому світі 

людини ведуть бесіду кілька голосів, що надають суперечливі 
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повідомлення. Повідомлення потребують погодження. Щоб позбавитися 

від інформаційного шоку, треба здійснити зшивку, тобто привести їх всіх 

до одномірного рішення, що і робить людина, здійснюючи самоцензуру: 

насправді ідеологія не є брехнею, яку транслюють зовнішні сили, вона 

міститься у нас самих як позасвідоме самообмеження в умовах відсутності 

фігури обмежувача (смерті Батька). Розриву не відбувається, навпаки: 

посилюється детермінація людини уявними означниками. У семіотиці це 

означає жест зімкнення вуст при вимовлянні приголосних. У соціумі це 

передбачає глобальний контроль мультикультурного капіталізму.  

Натомість символічно-реальна мова не лише не знищує 

індивідуальність: вона весь світ робить відображенням «Я» за правилом 

зворотності психоаналізу: якщо людина вважає себе поза порядком 

ідеології, вона у цей час перебуває в центрі фантазму. Чим більше людина 

культивує свої «Я», тим скоріше вона його втрачає: «смерть автора» у 

постмодерні ілюструє трагедію чистої метафори, «Я», що є 

відображенням світу цитацій. Чим менше людина культивує своє «Я», тим 

повнішим воно стає: від східного монізму до поетичної метонімії, від 

пустоти значення до повноти знаку. У семіотиці цей жест порівнюється із 

рухом розімкнення вуст при вимовлянні голосних, що у дискурсі народної 

традиційної культури і фольклору означає звільнення і має катарсичний 

ефект, а в психоаналізі передбачає «розшивку». Справжнє звільнення 

відбувається, коли голос «серця» починає співпадати з «правилами»: 

ілюстрацією до цієї мудрості Конфуція слугує стадія «примирення з 

Батьком» як одна з останніх стадій мандрів героя у мономіфі Дж. 

Кемпбела [9]. Говорячи про органічне погодження традиції і негації, 

звільнення і примирення, революції і консервації ми не спростовуємо ідею 

радикального розриву у психоаналізі, але підтверджуємо її. Традиція може 

бути відроджена через суб‘єкта: у такому сенсі вона поєднує парадигму 

(сингулярність) та синтагму (універсальність) на емоційному (інтимний 

поетичний міф та колективний культурний архетип) і на раціональному 

(особиста рефлексія і соціальна солідарність) рівнях. У сфері культури на 

перше місце має виходити емоційний аспект традиції, а у сфері політики – 
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раціональний. Сингулярність і універсальність, раціональність та 

емоційність традиції роблять діалог творчим: традиція постає у ньому як 

безперервний процес утворення нових смислів через старі, як 

конфуціанська практика «повернення імен».  

Розчиняючи своє Ego в традиції, суб‘єкт не втрачає себе, але 

розширює свій статус до меж цілого. В індо-буддійській диспозиції 

мікрокосмос і макрокосмос, Атман і Брахман складають єдине ціле, 

подібно до океану і краплі. У китайській етиці Дао і Де, Поле і Фокус, ціле 

і частка рухаються назустріч одне одного, доки не підтвердять своєї 

тотожності («Я є Бог» у формулі суфізму). У православній соборності (В. 

Зеньківський) [8] реалізується містична установка на єдиноцілісність 

людства, коли «Я» виражає себе через просякнуту Божественною 

Мудрістю (софіологічну) спільноту, а ціле реалізує себе через «Я». Східна 

диспозиція не передбачає поняття права, але обов‘язку (Р. Бенедикт) [2], 

що може читатися як не лише «мій» обов’язок стосовно «тебе» (типово 

ліберальне прочитання), але й «твій» обов’язок стосовно «мене» 

(консервативне прочитання). Взаємність обов‘язків виключає свободу 

індивідуальності атомарних індивідів, але одночасно реалізує вищу 

свободу колективної суб‘єктності, оскільки обмежує егоїзм на користь 

солідарності. Історичний досвід довів, що у ситуації катастрофи 

суспільство, ґрунтоване на солідарності, взаємній виручці і допомозі, 

виживає ефективніше.  

Універсалістична установка, притаманна статичному Сходові на 

противагу динамічному Заходові (поділ умовний, ми не абсолютизуємо 

цивілізаційну концепцію), не знімає відмінностей між суб‘єктами 

мовлення як необхідної передумови пізнання Іншого і не призводить до 

уніфікації: вона просто робить відмінності незначними на тлі спільного 

знаменника, який є одухотворена єдність, морально-етична тотожність 

людини і людини поза пристібками їх символічних ідентичностей, у їх 

вразливості, смертності та оголеності. Підтвердження цьому знаходимо у 

автентичного філософа діалогу Е. Левінаса, для якого Третій (Бог) у 

діалозі «Я» з Іншим є формулою такої тотожності у вигляді сакрального 
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досвіду провини і відповідальності в дусі Ф. Достоєвського [10]. 

Виймання з левінасизму дискурсу набожності тягне за собою 

абсолютизовану тотальну інакшість і є приводом для присвоєння 

філософії діалогу політикою мультикультуралізму.  

Отже, ми з‘ясували, що справжній діалог неможливий без пам‘яті, 

без метонімії, без горизонтальної вісі архетипу-мови, без Символічного 

Реального, а момент індивідуальної творчості відбувається у його межах і 

через нього, коли подолання мови призводить до вироблення нової мови і 

до перебудови суб‘єктності на основі свідомого, через рефлексію, вибору 

мови, традиції, цивілізаційної ідентичності. Ціннісні переконання 

учасників не можуть бути вилучені з простору діалогу за порадами 

сучасних прибічників проекту толерантності, оскільки тоді діалог 

втратить свій автентичний сенс і перетвориться на екран, яким ковзають 

ідентичності, на пусте і глибоко маніпулятивне формально-операційне 

спілкування в мережі. Ціннісним же переконанням учасників діалогу 

притаманні певна бойовита агресивність екзистенційних «істин-подій». 

Діалог, отже, містить ядро конфлікту за своїм визначенням. Він розриває 

ланцюг означників і спростовує шаблони, якими люди спілкуються на 

«офіційних зустрічах».  

Інша справа: як ми будемо застосовувати цю іманентно притаманну 

діалогу конфліктність? Виникає запитання про місце насилля і його 

співвідношенням з прощенням, до якого має вести справжній діалог.  

Конфліктність діалогу можна спотворити і перетворити на насилля, якщо 

пошук травматичного ядра співбесідника має на меті не його моральну 

підтримку, а його переформатування «під себе», створення із нього 

цілісного, уявного образу об‘єкта бажання – друга, ворога, Тіні, – з якою 

можна ідентифікуватися через компенсацію та імітацію. Насилля – це 

коли ти любиш або не любиш Іншого не за його реальні якості, а за 

фантазмічні риси, які ти сам його приписуєш, намагаючись побудувати 

ідеальний сценарій компенсації власної травми (у психоаналізі – «фалос»). 

Така фалічна, монологічна, директивно-адміністративна конфліктність 

нічим не відрізняється від політики утримування ідентичності Іншого на 
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відстані, оскільки знову повертає нас до зшитого мовлення, до дискурсу 

влади: тоталітарне спілкування з метою тиску, образи і пригнічення, 

насильницьке «втручання у душу» (модель допиту, шантажу, геноциду) 

нічим не відрізняється від «лояльного», «мультикультурного» спілкування 

(маніпуляції, дистанції, апартеїду), вони підтримують одне одного у 

єдиній матриці самовідтворення. Погоджена мова хибного діалогу є не 

просто симулякром і сурогатом: вона представляє собою фантазм, який 

кодує приховане бажання влади, виражене у намаганні управляти 

«хорошим Іншим», байдуже, відбувається це через дистанціювання від 

Іншого, ідентифікацію з ним як з Тінню, фрагментацію задля перебудови 

Іншого. Не має значення, які методи приборкування Іншого 

використовується: жорсткі чи м‘які, тоталітарні чи лояльні, – це все одно 

крадіжка статусу інакшості через надто сильну інакшість. Такий Інший 

завжди є цілісним у своїй недоторканості уявної фабули, у своїй ролі 

умовного означника, покликаного заповнювати розриви ідентичності «Я».  

Звідси випливає висновок: якщо інше, надто інше породжує насилля, 

то милосердя з усією очевидністю приховується у тотожному, надто 

тотожному. Конфліктність у діалозі перетворюється на прощення, якщо 

пошук травматичного ядра Іншого супроводжується паралельним 

оголенням власної нестачі, як це мало місце у знаменитій бесіді героїв Л. 

Толстого, який говорить устами своїх героїв: «Він часто відчував, що 

іноді під час суперечки зрозумієш те, що любить супротивник, і раптом 

сам полюбиш те ж саме і одразу погодишся, і тоді всі доводи 

відпадають, як непотрібні; а іноді відчував навпаки: висловиш, зрештою, 

те, що любиш сам і через що вигадуєш доводи, і якщо станеться, що 

висловиш це добре і щиро, то раптом супротивник погоджується і 

перестає сперечатися» [15, с. 423]. За таких умов відбувається вихід на 

Реальне – любов як злиття двох нестач, солідарність як щира низова 

універсальна єдність. Філософія діалогу у сучасному суспільстві 

глобалізації може вижити лише протиставивши себе глобалізації за 

допомогою критичного психоаналізу та етики універсалізму. Іншими 

словами: діалог як творчість людьми одне одного і творчість як діалог 
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людей загострює необхідність відходу від екрану на користь пам‘яті, від 

ідеології на користь розриву, від інтерпеляції у постмодерну порожнечу 

на користь єдності особистого і загального в живій традиції. 
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WEB-ДИЗАЙН ЯК СУЧАСНИЙ ВИД ХУДОЖНЬО-

ПРОЕКТНОЇ ДІЯЛЬНОСТІ В КОМУНІКАТИВНИХ 

ТЕХНОЛОГІЯХ: СТАНОВЛЕННЯ, РОЗВИТОК, ПЕРСПЕКТИВИ 

 

WEB-DESIGN AS A MODERN KIND OF ART AND DESIGN 

ACTIVITY IN COMMUNICATIVE TECHNOLOGIES: FORMATION, 

DEVELOPMENT, PROSPECTS 

 

Глобалізаційно-глокалізаційні процеси стали одним із чинників 

значних трансформацій у сучасному мистецтві, для якого характерною є 

наявність численних, часом суперечливих напрямів, стилів, форм, 

концепцій, підходів тощо. Науковці все частіше відмічають 

невідповідність класичної теорії щодо тих актуальних мистецьких 

процесів і практик, які існують в сучасному мистецтві, дослідники 

наголошують на нездатності класичної естетичної теорії, зокрема й 

мистецтвознавства, вирішувати його завдання й виклики. 

Цифрові технології, телебачення й інтернет змінюють не тільки 

соціальні, а й мистецькі практики, породжуючи такий феномен, як цифрове 
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мистецтво. Сучасні медіа, практика створення фото-, відеотворів, флеш (flash) 

анімації тощо у контексті «Четвертої промислової революції» й Індустрій 

4.0. потребують нового теоретичного осмислення, оскільки класичні 

естетичні концепції, як і теорія мистецтва, не можуть запропонувати 

методологію, що містила б усі необхідні підходи та методи для аналізу 

існуючих візуальних явищ і культурно-мистецьких практик. Водночас, 

вивчення сучасного цифрового мистецтва тільки з технологічних позицій 

також не дозволяє розробити адекватні підходи, що дозволили б 

досліджувати цей феномен в усьому різноманітті його проявів. Цифрові 

технології стали невід‘ємною частиною життя сучасної людини й 

виділити їх з загального світоглядного, мистецького та культурологічного 

контексту практично неможливо. Новітні технології, зокрема і цифрове 

мистецтво, вимагають комплексного трансдисциплінарного дослідження. 

Одним із актуальних напрямів цифрових технологій є web-дизайн, 

що репрезентує одну з галузей веб-розробки, основою якої є проектування 

та створення інтерфейсів для різних сайтів та додатків. В сучасній 

науковій літературі дизайн розглядають як «вид художньо-проектної 

діяльності», а терміном «web-дизайн» позначають проектування 

структури веб-ресурсу, забезпечення зручності користування  останнім. У 

web-дизайні, за допомогою системи символів, знаків, метафор, 

вбудованих текстів відображаються особливості розвитку сучасного 

суспільства. При цьому арсенал проектних практик спрямований на 

виявлення загальнокультурного, художньо-образного розуміння 

дизайнером цілого комплексу проблем речового світу та світу 

комунікацій. Проектування у web-дизайні прийнято розподіляти на певні 

етапи: концептуальний, моделювання, конструювання та етап 

технологічної підготовки. Працюючи над створенням сайту, сучасний 

дизайнер змушений враховувати вікові особливості та можливі професійні 

інтереси цільової аудиторії споживачів, адже сучасний web-сайт – це не 

тільки інформаційне та візуальне супроводження певної організації, події 

тощо, а й повноцінний продукт.  
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Інформаційні технології призвели до глобальних змін у сучасному 

світі та сприяли інтенсивному розвитку web-дизайну. Одним із напрямів 

web-дизайну, зокрема в комунікативних технологіях є інфографіка, що 

спрямована на вирішення таких завдань як прагнення до виразності 

мінімальними засобами, організація візуально-естетичної складової. 

Основою інфографіки є графічний спосіб чіткого й швидкого подання 

інформації. Інфографіка розподіляється на два види: статичну й 

динамічну. Також, одним із сучасних і актуальних напрямів у web-дизайні 

є анімаційна графіка, яка застосовується з рекламною метою, в заставках, 

для створення рухомих композицій. Анімаційні ефекти дозволяють 

зробити сайт рухливим й більш візуально цікавим та привабливим для 

цільової аудиторії. Для створення анімаційної графіки необхідно володіти 

такими графічними програмами, як After Effects, Premiere Pro, 3ds Max. 

У структурі сучасного веб-проектування існують три види анімації в 

створенні сайтів: gif-анимація, flash-анимация, web-анимация. Кожен з 

цих видів має свої особливості. Використання анімаційної графіки при 

розробці сайтів дозволяє надати сайтам динамічності і рухливості, 

візуально виділити їх із загальної інформації, акцентувати увагу на 

потрібних елементах, досягти активної взаємодії користувачів із сайтом. 

Віртуальна реальність активно і, навіть дещо агресивно, адже 

віртуальне штучне середовище, що сформоване за допомогою новітніх 

технологій, порушує звичне цілісне життя людини, входить в усі галузі 

сучасного суспільства, а людина сприймає і переживає віртуальну 

реальність як об‘єктивну даність, а не «породження» власного розуму. 

Процеси дигіталізації сприяли появі нових візуальних знаків та web-

феноменів. Однією із особливостей сучасної інтернет-культури стало те, 

що користувач тепер не тільки споживає інформацію, а й сам може брати 

участь в її формуванні та взаємодіяти з нею. Комунікація завжди 

передбачає наявність автора повідомлення та адресата повідомлення, саме 

повідомлення та спосіб його передачі. У сучасному світі комунікація та 

комунікаційні процеси в значній мірі залежать від цифрових технологій, 

оскільки для передачі інформації сучасна людина найчастіше обирає 
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смартфони, комп‘ютери та інші гаджети, а обмін значною кількістю 

інформації відбувається у цифровому онлайн-середовищі. До останнього 

відносять як способи розміщення інформації (сайти, соціальні мережі, 

месенджери та групи у месенджерах тощо) так і способи їх подальшого 

поширення (хмарні сервіси, аналітичні програми із використанням 

штучного інтелекту тощо).  

Web-дизайн сьогодні впливає не тільки на візуальне мислення 

користувачів, а й на їхнє світосприйняття, формування цілей і вподобань. 

В семантиці українського web-дизайну проявилися риси, що є 

характерними для світового дизайну web-ресурсів поєднані із 

національними культурними особливостями й цінностями сучасної 

України. Аналіз web-дизайну як феномену digital-age, трендів і тенденцій 

у web-дизайні дозволяє досліджувати систему цінностей в сучасному 

українському суспільстві. 
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АКУСТИКА КОНЦЕРТНИХ ПРИМІЩЕНЬ:  

ТРИ ПОГЛЯДИ НА ФОРМУЛИ РЕВЕРБЕРАЦІЇ 

 

ACOUSTICS OF CONCERT PREMISES: 

THREE VIEWS ON REVERBERATION FORMULAS 

 

У різноманітних аспектах діяльності представників такої музичної 

галузі як «звукорежисура» важливим є розуміння природи такого 

ключового поняття з акустики закритих приміщень, як реверберація. 

У наступних пунктах даних тез викладені три підходи до фізико-
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математичного обґрунтування виведення цих формул, з наростаючою 

складністю математичних викладок.  

1. Одержання аналога формули Ейрінга з використанням 

найпростіших фізико-математичних посилань. Якщо на поглинаючу 

поверхню з коефіцієнтом поглинання α падає звукова хвиля з енергією ε0 

джоулів (Дж), то енергія звукової  хвилі після першого відбивання складає 

ε1=ε0(1-α) Дж, після 2-го: ε2=ε0(1-α)
2 
Дж, після n-го відбивання: εn = ε0(1-

α)
n  
Дж, де множник (1-α) є коефіцієнт поглинання відбивної поверхні. Час 

стандартної реверберації t60  визначається часом зменшення енергії  εn  у 

мільйон  разів, тобто з умови εn/ ε0 = 0,000001 = (1-α)
n
. З цієї умови, 

наприклад методом підбору, визначаємо число відбивань n60,  які дають 

вказане зменшення енергії. Так, для α=0.01 n60 ≈ 1333. Тобто після цього 

числа відбивань енергія звукової хвилі зменшується у мільйон разів, або 

на 60 дБ.  

Основним положенням статистичної теорії реверберації, визначеним 

експериментально, є твердження, що середній час τ між послідовними 

відбиваннями у приміщенні дорівнює: τ = 4V/с0S, де об‘єм приміщення  

складає V m
3
, площа відбивних поверхонь приміщення складає S m

2
, а с0 – 

швидкість звуку у повітрі при певній температурі. Тобто стандартний час 

реверберації t60 дорівнює t 60 = τ n, де n є число відбивань, що зменшують 

енергію звукової хвилі на 60 дБ. Так, для приміщення, з V=120 m
3
 , S=148 

m
2
, а с0 = 343 m/s при температурі повітря 20

0
С, τ ≈ 0,01 s, стандартний час 

реверберації дорівнює: t 60 ≈13,3 s. Формули t 60 = τn  та 10
-6

 = (1-α)
n
 є 

повним аналогом формули Ейрінга, що, на погляд автора, найбільш 

прозоро відображають фізику процесу реверберації у приміщенні як 

дискретної послідовності відбивань. 

2. Одержання формули Ейрінга з використанням більш складних 

математичних посилань, які також ґрунтуються на тих самих 

найпростіших фізичних уявленнях. Як відомо [1], формула має вигляд: t 60 

= (–0,161V)/ S ln(1-α), де ln(1-α) є натуральний логарифм числа (1-α). 

Відзначимо, що в підручниках для початківців-звукорежисерів формула 

одразу подається у цьому форматі. Походження числа 0,161 із знаком 
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«мінус» та натурального логарифму числа (1-α) у знаменнику для 

студентів незрозуміло. Очевидно тільки, що час реверберації 

пропорційний відношенню V/ S. Наведемо декілька простих та прозорих 

кроків, що приводять до формули Ейрінга.  

З умови εn/ ε0 = 10
-6

, або 10
-6

 = (1-α)
n
, якщо логарифмуємо обидві 

частини останньої   рівності, з урахуванням того що   ln10
-6  

= – 13,81, 

маємо: – 13,81 = ln (1-α)
n
 = (n60)  ln (1-α), де n60  визначається з умови:    ln 

(1-α)= τ n60 , а τ = 4V/с0S (с0 = 343 m/s при температурі повітря 20
0
С). 

Тобто – 13,81 = (t60/ τ  ) [ ln (1-α)], або: – 13,81 = t60 (с0S/4V) [ ln (1-α)], 

звідки: t60  = (–55,24V)/ с0 S ln(1- α) = (–0,161V)/S ln(1- α), що і є формулою 

Ейрінга.  

 3. Існує також підхід до вивчення ревербераціє, що заснований на 

концепції неперервного поглинання енергії звуку. Цей підхід потребує 

мінімальних знань з вищої математики.  

Розглянемо рівняння енергетичного балансу звукової енергії у 

приміщенні при відключення джерела звуку. Зменшення звукової енергії 

подамо як:  E(t+∆t) - E(t), де E(t) – звукова енергія у момент часу t, а 

E(t+∆t) – звукова енергія у момент часу (t+∆t), а ∆t – невеликий приріст 

часу. Це зменшення звукової енергії йде за рахунок поглинання звукової 

енергії середовища з коефіцієнтом поглинання η. Величина енергії 

поглинання пропорційна початковій на цей час енергій  E(t), інтервалу 

часу поглинання ∆t та коефіцієнту поглинання η, тобто E(t+∆t) - E(t) = - η∙ 

E(t)∙∆t, з урахуванням того, що зміна енергії {E(t+∆t) - E(t)} є від‘ємна 

величина. Останнє рівняння запишемо як [E(t+∆t) - E(t)]/∆t = - η∙ E(t).  

Здійснімо граничний перехід у цьому виразі при ∆t, що прямує до 

нуля; тоді ліва частина переходить у похідну функції E(t) по t, що 

математично подається як: dE(t)/dt (похідна функції). Тобто маємо 

найпростіше диференційне рівняння: dE(t)/dt=-η∙E(t). 

Рішення цього рівняння – функція E(t) = E0∙exp (-ηt). Для часу 

стандартної реверберації t60  маємо: E(t)/E0 = 10
-6

. Тобто  10
-6 

= exp (-η∙ t60). 

Логарифмуючи обидві частини цього рівняння, маємо: – 13,81= - η t60.  
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Згідно теорії Себіна, η = α (с0S/4V), тоді  t60 = 13,81/ α (с0S/4V) = 

0,161∙V/α∙S.  

Отже, в дослідженні вперше проведено аналіз застосування фізико-

математичної понять щодо «стандартного часу реверберації» в навчальних 

підручниках з підготовки звукорежисерів концертних залів. Зважаючи на 

тенденцію до математизації прикладних та гуманітарних наук, доцільно 

увести у навчальний процес підготовки студентів-звукорежисерів поняття 

«стандартний час реверберації» з урахування викладеного підходу.  
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КОНСАЛТИНГ В PR ТА РЕКЛАМІ  

В СОЦІОКУЛЬТУРНІЙ СФЕРІ 

 

CONSULTING IN PR AND ADVERTISING 

IN THE SOCIO-CULTURAL SPHERE 

 

Стародавні трактати, які дійшли до наших часів та розшифровані 

сучасними вченими, свідчать про те, що в різні епохи існували окремі особи 

або групи людей, які давали поради правителям з проблем управління 

підвладними їм територіями й іншим життєвим питанням. До їх числа 

належали, наприклад, ремісники, купці, воєначальники, радники, астрологи, 

жреці та інші служителі культу, авторитетні представники різних станів і 

професій. Давалися також поради та рекомендації з питань, пов‘язаних з 

ринками нерухомості, продовольства, товарів, володіння майном, 

проблемами просування товарів на ринки. Саме тому, тих, хто давав такі 
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поради та заробляв за допомогою подібної діяльності, узагальнюючи власні 

рекомендації, доречно називати попередниками сучасних консультантів. 

Зокрема, добре відома по власним творам, а також за описами їх 

сучасників діяльність, в певній мірі подібна консалтинговій, що 

здійснювалася Конфуцієм в Стародавньому Китаї, Аристотелем в античній 

Греції, Н. Макіавеллі в Середньовічній Європі, А.Смітом і Д.Рікардо в епоху 

формування і розвитку капіталістичних відносин в Англії і на Заході в 

цілому, Дж. М. Кейнсом в період остаточного становлення капіталізму. 

Доконечне оформлення консалтингу як форми наукової та 

практичної діяльності відбулося в XX ст., що здебільшого пов‘язано з 

формуванням різних груп, інститутів з вивчення громадської думки, 

маркетингових та рекламних агенцій, інших організацій дослідного і 

консультаційного характеру в Сполучених Штатах Америки, в Європі та 

Японії, де рівночасно нестримно розвивалася рекламна діяльність. 

У цей період в рамках рекламних агенцій, а також спеціалізованих 

консалтингових організацій з‘явилися форми консалтингу безпосередньо 

в рекламній практиці. Консультування і вся консалтингова діяльність 

у цілому базуються як на глибокому науковому знанні теорії та практики 

реклами, так і на мистецтві роботи з людьми та колективами, що 

спеціалізуються в сфері маркетингу та реклами. 

Консалтинг в рекламній діяльності це кваліфіковане професійне 

сприяння, яке чиниться рекламними агенціями, службами, їх окремими 

представниками та іншими суб‘єктами професійної рекламної діяльності 

управлінським структурам різних підприємств та організацій, а також 

окремим суб‘єктам щодо розробки, виробництва і розміщення окремих 

рекламних звернень і реалізації рекламних програм та планів. Консалтинг 

в рекламі – це діяльність з діагностики, аналізу, дослідження, планування 

та організації комплексу рекламних впливів і, відповідно, надання 

рекомендацій щодо підвищення їх ефективності зацікавленим сторонам, 

як правило, на комерційній основі. 

Основні принципи консалтингу в рекламі практично збігаються з 

загальними принципами консалтингу в інших сферах діяльності. До них 
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відносяться: орієнтація на комплексне задоволення потреб клієнта; 

достовірність, висока якість, глибина і точність інформації, а також високий 

ступінь обґрунтованості інформації, яка міститься в рекомендаціях; 

верифікація, або можливість перевірки вихідного матеріалу; простота викладу 

і ілюстративність консалтингових матеріалів та документів; збереження 

конфіденційності інформації; соціальна орієнтація і гармонізація інтересів 

різних організацій, груп і прошарків суспільства. 

Основними цілями консалтингової діяльності в рекламі є: 

1) задоволення потреб клієнта в якісній та своєчасній інформації 

з проблеми підвищення ефективності рекламних впливів на ринку; 

2) оптимізація процесу розробки та реалізації рекламної програми; 

3) підвищення рівня прибутку організації за допомогою рекламних 

і маркетингових засобів; 

3) соціальні цілі, пов‘язані з принципом «не нашкодь»; 

4) конкретні цілі, що базуються на диференціації складових 

рекламної програми за напрямками, етапами та засобами реклами. 

Слід зазначити щодо появи PR як окремого напрямку діяльності 

і відокремлення його від рекламної сприяв розвиток в Україні стратегічного 

маркетингу і менеджмент-консалтингу. Існували три процеси, які призвели до 

відділення ринку PR від рекламного ринку. По-перше, суб‘єкти ринку 

(компанії, підприємства, організації, перш за все в комерційному середовищі) 

самостійно використовували окремі елементи, прийоми і методи з сфери PR 

в своїй практиці. По-друге, в штаті компаній, підприємств, організацій 

з‘явилися співробітники, відповідальні за PR-напрямок. Так, перші іноземні 

PR-агентства з‘явилися в Україні ще на початку 90-х років, перше українське 

PR-агентство – в кінці 1997 року, а менеджери PR/відділи PR/PR-директори 

як масове явище – тільки після 2000 року. Відмітна риса вітчизняних PR 

в комерційному середовищі – їх тісний зв‘язок з маркетинговими цілями 

компанії на ринку, досягнення конкретних результатів і вирішення відчутних 

завдань. Тому український ринок PR володіє самобутністю, а західні 

технології у нас здебільшого не є ефективними. 
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Очевидно, що в сучасних умовах системної кризи в державі, 

в умовах мінімізації ресурсів саме соціокультурна сфера виявиться 

найбільш уразливою. Тому кадровому складу цієї сфери, що відповідає за 

її розвиток, доведеться активно боротися за «ресурс виживання» 

і самостійно шукати нові моделі діяльності, які дозволяють культурі 

в умовах фінансової кризи розвиватися. 

Тільки останнім часом в Україні почало формуватися уявлення про 

культуру як особливу сферу суспільного життя – активну систему, що 

саморозвивається в результаті взаємодії багатьох процесів і сил, їхньої 

рівноваги, яка виникає під час такої взаємодії. Саме тому, потрібно 

розглядати зв‘язки з громадськістю та рекламну діяльність як надто 

важливу функцію управління. Напрямки практичної діяльності 

консультанта з управління в рекламі і PR робити пріоритетними, а мас-

медіа досліджувати як інструмент зв‘язків організацій соціокультурної 

сфери з громадськістю. Перед організаціями соціокультурної сфери постає 

ряд визначних питань: консультування з питань взаємодії організації з 

засобами масової інформації, консалтинг по вирішенню PR-проблем 

організацій соціокультурної сфери, оцінка PR-програм в управлінському 

консалтингу. 
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СУЧАСНЕ ПРОДЮСЕРСТВО: НАПОВНЕННЯ НОВИМ ЗМІСТОМ 

 

MODERN PRODUCTION: FILLING WITH NEW CONTENT  

 

Впродовж останніх п‘яти років держава активно долучилася до 

сприяння митцям, що створювали національний культурний продукт. І 

українське мистецтво не забарилося із реакцією: лише кількість 

вітчизняних кінострічок, що вийшли на екрани, в рази перевищила таку за 

всі попередні роки незалежності України. Експериментальні постанови 

сучасних і давніх українських авторів вийшли за межі стін лише 

українських театрів і почали ставитися на сценах інших культурних 

установ, у тому числі і комерційних. Попри важку політичну обстановку, 

війну і болісне реформування економіки, значно пожвавився інтерес 

суспільства до живопису, музики, субкультурних творів, що яскраво 

демонструвалося значним зростанням відвідування культурних заходів. 

На жаль, слід зазначити, що суми і структура видатків Державного 

бюджету поточного року, демонструють падіння інтересу до 

національного культурного продукту. Сьогодні українське мистецтво знов 

традиційно опиняється поза уваги офіційних інституцій і потребує 

продюсерства як ніколи. 
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Сучасний український погляд на інститут продюсерства малює 

продюсера як менеджера з просування продукту або фінансового директора 

проекту – такого собі посередника між творчим колективом, організатора і 

«рішалу», який часто-густо перетворюється навіть на рейдера. Навіть у 

законодавстві України продюсер визначений як «фізична або юридична 

особа, яка організовує, або організовує і фінансує виробництво та 

розповсюдження» культурного контенту. Втім, це очевидно хибна точка зору. 

Роль продюсера у створенні культурного продукту – це, насамперед, 

забезпечення матеріальної складової незалежності творчого процесу митця 

або колективу, створення такого собі інкубатора, або, якщо хочете, 

материнського лона для зачинання витвору, доведення його до 

життєздатного ступеню розвитку, народження і, нарешті, знайомства із 

світом. В умовах назріваючої нової кризи в українській культурі, продюсер 

має стати, насамперед, меценатом. Але меценатом активним, меценатом-

організатором, таким, що не очікує на прохання про допомогу, а, навпаки, 

активно втручається у процес вирощування нових пагонів мистецтва. 

Також, на сьогоднішній час не можна обмежуватися пасивним 

благодійництвом. Скажемо відверто: фонди, стипендіальні програми, 

спонсорські ініціативи не спрацьовують. Та й, вочевидь, не можуть 

спрацювати на благо реального розвитку нового пласту культури, бо 

переважно обмежуються іменами і явищами, що вже на слуху, або такими, 

що, скажемо відверто, обіцяють отримання певного зиску в короткостроковій 

перспективі. Саме такий підхід, з одного боку, перетворює меценатство на 

комерційне спонсорство, а з іншого – вже перетворив продюсерів на свого 

роду ріелторів, що працюють за відсоток від продажу. 

Появою романів «Морський вовк» та «Мобі Дік або Білий Кит» 

людство завдячує не лише таланту Джека Лондона й генію Германа 

Мелвілла, а й тисячам і тисячам так званих «морських пригод», написання 

яких книговидавці того часу ризикнули продюсорувати. Саме ці безвісні нині 

автори та їхні твори підготували живильний ґрунт для перлин Мелвілла, 

Лондона, Верна, адже будь-яке культурне явище потребує чуйної для 

сприйняття публіки.  
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Завданням сучасного продюсерства також слід вважати саме підготовку 

такого підґрунтя. Для митця немає сенсу надсилати сигнал у порожнечу. 

Мистецтво, що вийшло, так би мовити, із товщі народної, повинно народові і 

слугувати. Відроджувати самобутність нації, сприяти самоідентифікації 

українського громадянина. Мистецтво грає провідну роль для єдності 

держави. Це стосується і класичних жанрів, і сучасних напрямків мистецтва, і 

авангарду. Всі вони мають виховувати у громадян почуття приналежності до 

самобутньої української культури. Досягти успіху у цій сфері можна лише 

жертовною і повсякденною працею на ниві активного пошуку нових талантів.  

Багатолітній досвід Меценатського дому Горчакових свідчить про 

немарність цих зусиль. Вже сьогодні можна стверджувати, що, наприклад, 

стипендіальна програма підтримки обдарованих у сфері музики та 

живопису дітей дає певні плоди. Розпочата 2009 року ця ініціатива 

натепер зробила доступним навчання і вдосконалення талантів для 

102 юних дарувань. Кільканадцять з них вже стали дипломантами 

престижних конкурсів виконавців, у тому числі і зарубіжних. Безумовно, 

тепер їхні шанси отримати індивідуальні пропозиції від продюсерів 

і ввійти до орбіти знаних музикантів набагато вищі за початкові. Дехто 

такі пропозиції й отримує. Але хтось мав надати цей шанс, проростити 

цей росток таланту й виставити його на престижні ринки культури. 

Заснування, фінансування і просування міжнародного фестивалю 

«Українські сезони миру», що надає майданчик для українських народних 

митців і колективів, – ще один приклад успішного поєднання 

менеджменту з благодійністю, наочний доказ того, що синтез 

меценатських зусиль із організаційними є плідним. Лише протягом двох 

сезонів заснований Меценатським домом Горчакових в Україні цей 

фестиваль став культурним явищем міжнародного масштабу.  

Порівняно молодий проєкт під назвою «Terra Basarabia», заснований 

2017 року, може слугувати ще одним прикладом симбіозу менеджменту та 

благодійності. Ця виставка живописних творів з колекції дому Горчакових 

в Україні, що присвячені благословенній бессарабській землі, вже 

побувала у Бухаресті, Кишиневі, Комраті, в українських Одесі, Миколаєві, 

Білгороді-Дністровському, Ізмаїлі. До неї вкладений не лише естетичний 
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зміст. Як маленькі струмки, збігаючись один з одним, формують широке 

русло могутньої європейської річки, так з таких маленьких джерелець 

культури, як «Terra Basarabia», формується багатогранна дружба 

і порозуміння між європейськими державами, відчуття взаємоповаги, 

дружні і рівні стосунки між людьми.  

Якщо подвоїти, потроїти і об‘єднати зусилля сучасних благодійників 

на ниві саме продюсерства як активного меценатства, це може стати 

справжнім шансом для української культури не лише на відродження, а й 

на примноження її надбань. Незалежність, дістанціонування і, так би 

мовити, децентралізація культури від політичної кон‘юктури і 

економічних потрясінь безумовно сприятиме справжньому розквіту 

національного мистецтва. А для цього варто переглянути ставлення 

суспільства до поняття продюсерства і наповнити його новим змістом. 
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Опера існує давно. Виникнувши майже 450 років тому, вона 

пройшла довгий шлях розвитку, видозмінюючи форми і засоби виразності 

в залежності від вимог того чи іншого часу.  

Життєздатність оперного мистецтва пояснюється самою його 

природою. Вона полягає в силі спільного впливу мистецтв, що є її 

складовими. Опера є одним з небагатьох видів реально існуючого 

синтетичного мистецтва. Великі мистецтва – музика і театр (а з ним 

і поезія, і живопис), з‘єднуючись в єдине ціле в оперному спектаклі, 

утворюють якесь інше мистецтво, його новий вид , який вже не просто 

музика і не просто театр, а музичний театр. 

Оперета як особливий жанр музичного театру виникла лише 

в середині 50-х років позаминулого століття в Парижі, в спектаклях 

бульварних театрів Ерве і Оффенбаха і, являючи спочатку складний сплав 

чисельних впливів – естрадних прийомів кафе-концертів паризьких 

бульварів, пародії на велику оперу, ексцентріади і інтонацій французької 

народної пісні, в той же час ввібрала в себе і музично-драматургічні 

прийоми французької комічної опери. 

В подальшому розвитку цього жанру в його класичних зразках 

у Оффенбаха, Планкетта, Лекока, Штрауса, Мілекера, Зуппе і далі – 

в ХХ столітті у Легара, Кальмана та інших провідних майстрів прийоми 

оформлення музичного матеріалу незмінно підкорялися тим же законам, 

яким підпорядковувалася і оперна музика. Незважаючи на наявність 

такого важливого компонента в структурі оперети, як прозові сцени, 

провідна роль мистецтва музики, а з нею і прийомів музичної драматургії 

в класичній опереті збереглися повністю. 

Падіння питомої ваги музики, її драматургічного значення, відмова від 

вирішення вузлових моментів сценічної дії (подій) засобами музичного 

мистецтва завжди приводили оперету до деградації або до перетворення її на 

інший вид мистецтва – драматичний спектакль з музикою, мюзик-хольний 

огляд, різновид водевілів і т.ін. Такі вистави вже не відносяться до жанру 

музичного театру, основною ознакою якого завжди було і є вирішення 

характерів дійових осіб і сценічних конфліктів засобами музики. 
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Безумовно, той кут зору, під яким оперета розглядає сценічні 

конфлікти, обумовлений самою лірико-комедійною сутністю цього жанру, і 

тому вона не може претендувати на ту філософську значущість 

проблематики, яка може бути властива опері. У порівнянні з режисурою 

драматичного театру сфера режисури музичного театру все ще залишається 

недостатньо осмисленою і розробленою.  

І Немирович-Данченко, і Станіславський, і Мейєрхольд – 

основоположники сучасної оперної режисури – обмежилися низкою 

важливих формулювань і декларативних заяв, що допомагають осмислити 

процес створення оперно-музичного спектаклю, але не залишили широко 

розгорнутих режисерських примірників, більш докладно торкаючись або 

вузьких проблем, або рішення окремих творів. Однак, чим далі 

розгортаються пошуки в цій галузі, тим більш нагальною є необхідність 

подальшого розкриття основних положень школи сучасної  режисури. 

Якщо запитати будь-якого діяча музичного театру, чи то диригента, 

артиста-виконавця чи режисера, – яке значення музики в його безпосередній 

професійній роботі, то, напевно, можна почути у відповідь, що музика 

є основою його творчих шукань, що він «спирається на музику», «йде від 

музики» тощо. Однак, якщо спробувати з'ясувати, які саме закономірності 

або подробиці розвитку музичної форми в партитурі композитора дають 

йому можливість саме так, а не інакше вирішити якусь сцену, розкрити ту чи 

іншу рису характеру дійової особи, то дуже рідко отримаємо точну і ясну 

відповідь. У більшості випадків, нічого не пояснюючи, у відповідь скажуть, 

що так відчувають, посилатимуться на свою інтуїцію.  

Звичайно, інтуїція може підказати багато цікавого і вірного 

в розкритті внутрішнього змісту музики; однак, якщо інтуїція не 

спирається на знання, вона може повести неправильним шляхом 

і розійтися з концепцією композитора, вступити з нею в конфлікт. 

Тим часом у самій музиці (зрозуміло, якщо вона талановита), в її 

драматургічному розвитку набагато точніше і яскравіше виражені і основні 

ситуації, і характери дійових осіб, і ритм їхньої поведінки, і поетична 
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атмосфера, і багато психологічних відтінків, а також деталей зовнішньої і 

внутрішньої дії, які театр повинен розкривати засобами сценічного втілення. 

Режисер повинен вміти розпізнавати ті музичні прийоми, якими 

композитор створює в своєму творі лінію драматургічного розвитку, для того, 

щоб отримати в свої руки той матеріал для сценічної дії, який відповідає 

намірам автора і тим самим робить пропоновану виконавцям концепцію 

найбільш глибокою і правдивою. Відсутність таких точних орієнтирів і 

конкретного розуміння засобів музично-драматургічної виразності – прямий 

шлях до дилетантизму і неточних, приблизних сценічних рішень. 

Часто вживані слова: «ми йдемо від музики» в багатьох випадках 

слугують прикриттям поверхового ставлення до музичного матеріалу, коли 

на сцені створюється настрій за допомогою якогось «звукового фону». Але 

для режисера музичного театру ставлення до великого мистецтва музики 

тільки як до «фону, що звучить», якому можна надати будь-який сенс за 

допомогою того чи іншого тексту або мізансцени, – це прямий шлях не тільки 

до збіднення, але й до руйнування власне мистецтва музичного театру. 

В опері, як і в класичній опереті, музика – не фон, а основний 

внутрішній зміст вистави. Завдання режисера разом з диригентом, 

художником, акторами – розкрити цей зміст засобами театру. 

Все, що відноситься до процесу створення вистави, починаючи від 

головної думки, покладеної в основу режисерської та диригентської концепції, 

і закінчуючи акторським виконанням і художнім оформлення сцени, – все це 

повинно органічно випливати з музичної драматургії партитури. Без розкриття 

логіки внутрішнього життя, вираженої композитором через музику, 

неможливо створити логічну лінію сценічної дії, а отже, неможливо домогтися 

органічного сценічної поведінки акторів у виставі. 

Хоча мистецтво опери та оперети підпорядковується тим самим 

законам театру, що і мистецтво драми, процес роботи над виставою 

в музичному театрі відбувається інакше, ніж в драматичному. Різниця тут 

принципова, вона диктується відмінністю матеріалу-першоджерела 

і випливає зі специфіки мистецтва музичного театру. 
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Музичний театр – театр синтетичний, заснований на спільному 

емоційному впливі багатьох мистецтв при провідній ролі мистецтва 

музики. Саме провідна роль музики є тим вирішальним компонентом, 

який обумовлює необхідність іншого творчого підходу до матеріалу при 

створенні музичного спектаклю. 

У драматичному спектаклі звучання тексту строго не фіксується, 

фіксуються лише сценічні завдання, обумовлені логікою внутрішньої та 

зовнішньої дій. Темп і ритм мови, підвищення і зниження голосу актора, 

емоційне забарвлення слова є похідними від акторського самопочуття 

і випливають з режисерського задуму спектаклю. Драматичний актор 

володіє значним ступенем свободи щодо ритму, темпу, висоти інтонації, 

пауз тощо. Тому звукова партитура ролі може відтворюватися по-різному 

в залежності від трактування одного і того ж твору. 

У музичному театрі матеріалом для створення вистави служить не 

стільки текст, скільки точні музичні інтонації, зафіксовані композитором 

у певному темпі, ритмі, які відображають послідовність психологічних 

станів дійових осіб. Завдання режисера, а з ним і актора, полягає в тому, 

щоб через зафіксовані в партитурі темп і ритм, підвищення і пониження 

інтонацій, через супровід оркестру та загальний характер музики 

осмислити причини психологічних станів, що викликали їх до життя, 

а значить виявити дієві мотиви персонажів. Тільки тоді можна 

вибудовувати лінію сценічної дії, яка повинна розкрити логіку цих станів. 

Легко зауважити, що цей процес протилежний тому, який 

характерний для драматичного театру. Музичний театр йде від логіки 

почуття, зафіксованої композитором в партитурі, до логіки дій, що 

виправдовує і розкриває вираження цих почуттів шляхом осягнення 

спонукальних мотивів, які викликали до життя ці дії. Драматичний театр 

в свою чергу – від логіки дій, знайдених режисером, до логіки почуттів, 

що цими діями викликаються.  

Таким чином, шлях постановника в музичному театрі – від логіки 

почуття до думки, в драматичному – від логіки думки до почуття. Тому 

метод, яким вирішується спектакль в драматичному театрі, не може бути 
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цілком перенесений в музичний театр, як це іноді робиться. Чільне, 

провідне становище музики в музичному театрі вимагає іншого підходу, 

іншого творчого методу. 

На жаль, у практиці музичного театру як і раніше часто-густо 

зустрічаються випадки нерозуміння специфічних умов створення 

музичного спектаклю. Звідси, вірогідно, виникає легкість, з якою деякі 

режисери драматичного театру без будь-якої обізнаності з законами 

музичної драматургії беруться за роботу в театрі музичному. Та 

й практика залучення до співпраці окремими музичними театрами таких 

режисерів має вочевидь те ж саме коріння. У підсумку ситуація, коли 

режисер намагається нав'язати музиканту-драматургу логіку своєї власної 

концепції, порушуючи емоційний і образний лад партитури, призводить 

до того, що музика «мстить за себе» і вистава не має художньої цінності. 

Отже, композитор дає нам послідовність психологічних станів, 

зафіксованих в інтонаціях, ритмах, оркестрових тембрах. Оперний 

композитор – обов‘язково драматург. Тому послідовність психологічних 

станів у його музиці обов‘язково підпорядкована драматургічній логіці. 

Іноді це логіка внутрішнього життя героїв, іноді – відображення їх 

зовнішнього життя. 

Концепція композитора майже завжди прихована, вона не лежить на 

поверхні. Авторам вистави дана тільки музика, по якій необхідно 

зрозуміти задум автора. Їх першочергове завдання – виявити у всіх 

деталях драматургічну концепцію, якою керувався композитор, зрозуміти, 

чому він написав сцену саме так, а не інакше, зрозуміти для чого існує та 

чи інша деталь в його партитурі. 

Текст опери, який би він не був хороший і виразний, не може дати 

точну картину психологічних станів героїв, бо внутрішній зміст музики 

далеко не завжди співпадає з прямим сенсом слів, найчастіше виходить за 

їх межі, а іноді і прямо суперечить тексту. Тільки в самій музиці опери 

можна знайти вичерпне вираження логіки дії, якою керувався композитор.  

Цим, власне, і покликаний займатися дієвий аналіз оперної (або 

опереткової) партитури, який базується на розкритті певних музичних 
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засобів і прийомів композиції, за допомогою яких автор музики створює 

свою картину зовнішнього і внутрішнього життя дійових осіб, їхніх 

взаємин, їхніх характерів, обставин, ряду подій, в яких вони діють, – 

всього того, що є матеріалом для сценічного втілення. 

Саме партитура, а не клавір з вокальним рядком – головна 

першооснова вистави, яка визначає її вокальну та сценічну лінії, не 

дозволяє режисурі виходити за межі, зазначені автором. Справжній 

підтекст, «другий план» відкривається режисерові в партитурі, в якій він 

знаходить розгадку багатьох хвилюючих його і співаючого актора питань.  

Кожен режисер, прочитавши партитуру (в ідеалі разом 

з диригентом), створює в своїй уяві цілісний образ вистави, який не 

співпадає та не повторює задум іншого режисера, але й не порушує 

кордону волі композитора. 

Подібно до того, як у драматичному театрі режисер включає дану 

конкретну п‘єсу, її композицію, її прийоми, систему образів в коло усієї 

творчості драматурга, режисер музичного театру, вивчаючи партитуру 

разом з диригентом, ставить її у взаємозв‘язок з усією сутністю 

композитора, шукає відповідності, спільності прийомів в його інших, 

особливо близьких за стилем і світоглядом музичних творах. 

Таким чином, лише спираючись на логіку розвитку музичного 

матеріалу, можна виявити подекуди приховану драматургічну логіку, 

якою керувався композитор, створюючи свій твір. Виявити її для того, 

щоб покласти в основу майбутнього задуму сценічного втілення – 

завдання кожного режисера музичного театру. 

Разом з тим, треба зазначити – сьогодні мистецтво музичного театру 

є одним з найдорожчих і найпрестижніших у світі. Уряди багатьох країн 

вкладають в нього значні кошти. Те, що українські співаки прикрашають 

оперні сцени Європи та Америки, стало звичним і нікого не дивує. 

В Україні вже є приклади продюсерських ініціатив в царині оперної 

музики. Поки що вони мають здебільшого концертний нахил. Хотілося 

б сподіватися, що прихід продюсерів, скажімо, в оперний театр не за 

горами. І вбачається дуже важливим, щоб при реалізації своїх проєктів 
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вони від початку враховували специфічність даного виду мистецтва, 

насамперед в доборі професійних постановчих кадрів.  
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ОРГАНІЗАЦІЙНО-ЕКОНОМІЧНИЙ МЕХАНІЗМ  

ЗАБЕЗПЕЧЕННЯ ДОТРИМАННЯ ПРИНЦИПІВ 

ІНТЕЛЕКТУАЛЬНОЇ ВЛАСНОСТІ В УКРАЇНІ 

 

Одним із важливих аспектів сфери інтелектуальної власності 

залишається питання комерціалізації результатів творчої діяльності, 

забезпечення їх впровадження у культурне життя країни. Закріплення у 

Законі України «Про культуру» поняття креативних індустрій як виду 

економічної діяльності у 2018 році було обґрунтованим рішенням та 
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своєрідним поштовхом для нового погляду на економічні аспекти 

діяльності у сфері культури та розгляду її як важливої складової 

економіки нашої країни. Увага законодавця до сфери креативних 

індустрій, на жаль не забезпечує відокремлене місце театральної 

постановки у правовому регулюванні в сфері авторського права 

і суміжних прав. В Україні останніми роками держава всесторонньо 

намагається підтримувати творців та розвивати театральну сферу, 

впроваджуючи додаткові заходи щодо державної підтримки культури 

і мистецтва в Україні, надаючи державну допомогу окремим театрам або 

грантову підтримку молодим діячам у галузі театрального мистецтва.  

Незважаючи на актуальність зазначених питань, театральна постановка 

є специфічним об‘єктом права інтелектуальної власності, який, на жаль, 

залишається малодослідженим у вітчизняній правовій науці, але з розвитком 

окремих нових проявів театрального мистецтва дедалі все більше привертає 

увагу науковців та законодавця. За своїм місцем в системі об‘єктів 

цивільного права, театральна постановка належить до результатів 

літературно-художньої діяльності та охороняється як об‘єкт авторського 

права. Як і інші об‘єкти права інтелектуальної власності, театральна 

постановка займає важливе місце у суспільних відносинах та виконує 

культурну, виховну, просвітницьку та інші функції. Для усесторонньої 

характеристики театральної постановки, а також визначення її юридично-

значимих ознак, слід з‘ясувати особливості літературно-художньої 

діяльності, та визначити специфіку об‘єктів, які з‘являються внаслідок такої 

діяльності. Так, загальновизнано, що літературно-художня діяльність – 

особливий вид творчої інтелектуальної діяльності, що характеризується 

такими специфічними ознаками:  

- об‘єктом правової охорони виступає твір, виражений у певній 

об‘єктивній формі, яка унеможливлює його відтворення;  

- об‘єктом правової охорони виступає форма, а не зміст твору;  

- правова охорона надається твору незалежно від його науково-

теоретичного чи художньо-естетичного рівня, жанру, призначення, 

суспільних та інших якостей;  
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- літературно-художня діяльність та її результати не підлягають 

будь-якій перевірці на відповідність вимогам закону;  

- літературно-художня діяльність та її результати не підлягають 

будь-якому обмеженню та ліцензуванню, перевірці, експертизі тощо 

(відповідно до проголошеного у незалежних країнах принципу свободи 

слова, конституційного принципу творчої діяльності);  

- авторське право на літературно-художній твір виникає з факту його 

створення, а не реєстрації;  

- застосування результатів літературно-художньої діяльності сприяє 

збагаченню внутрішнього світу людини, розвитку особистості.  

Отже, особливий інтерес зазначені класифікації представляють 

з позиції визначення театральної постановки як твору, що є похідним та 

складним на погляд більшості науковців. Складні твори також складаються 

з сукупності взаємопов‘язаних результатів інтелектуальної діяльності, 

разом з тим мають ряд відмінностей від складених творів. Основна 

відмінність складного твору від складеного полягає: по-перше, 

в складових елементах (у складних творах це твори різного виду, тоді як в 

складових творах, це переважно однорідні об‘єкти); по-друге, слід виділити 

ступінь взаємопов‘язаності результатів творчої діяльності, які входять до 

складу складного твору. З точки зору авторського права важлива тільки 

здатність елемента складного твору бути використаним окремо від твору 

в цілому і від його інших елементів (мати самостійне значення).  

Треба визнати, що у сфері авторського права існує термінологічна 

невизначеність у визначенні поняття «театральна постановка». Брак 

науково-теоретичних розвідок певною мірою компенсується законодавчим 

регулюванням, зокрема наявністю спеціального Закону України «Про 

театри і театральну справу». В Україні у статті 1 Закону України «Про 

театри та театральну справу» театральна постанова визначається як твір 

театрального мистецтва, створений на основі драматургічного, музично-

драматургічного або літературного твору, що має єдиний задум та 

конкретну назву. Перш ніж розпочати аналіз законодавчого поняття 

театральної постановки, слід зазначити, що поряд з ним у законодавстві 
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фігурують поняття театрального заходу, театральної вистави, постановки 

драматичних, музично-драматичних творів, пантомім, хореографічних та 

інших творів, створених для сценічного показу.  

У Законі України «Про театри і театральну справу» надається 

визначення вистави як публічного виконання театральної постановки. Аналіз 

етимології слова дає можливість зробити висновок про те, що вистава – це 

єдине ціле, що складається з безлічі частин. Суміжним поняттям з поняттям 

«вистава» є «постановка». Під «постановкою» розуміється «творчий процес 

створення драматичного, оперного та балетного спектаклю, циркової вистави, 

естрадного огляду, а також кінофільму. Постановка здійснюється на основі 

постановочного задуму режисера, який включає: ідейне тлумачення 

(інтерпретацію) п‘єси; характеристики окремих персонажів; визначення 

необхідних стилістичних і жанрових особливостей акторського виконання; 

вирішення вистави у часі: ритм і темп вистави; вирішення вистави в просторі: 

мізансцени, планування; визначення характеру і принципів оформлення. Що 

ж до використання цього поняття у актах міжнародного законодавства слід 

зазначити наступне. Бернська конвенція про охорону літературних і художніх 

творів від 24 липня 1971 року, яка є однією з основоположних конвенцій 

з авторського права, використовує терміни «драматичні» і «музично-

драматичні твори», але не дає визначення театральної постановки. Так, 

у статті 2 цієї конвенції йдеться, що термін «літературні та художні твори» 

охоплює всі твори в галузі літератури, науки і мистецтва, яким би способом і 

в якій би формі вони не були виражені, як-то: книги, брошури та інші 

письмові твори; лекції, звернення, проповіді та інші подібного роду твори; 

драматичні та музично-драматичні твори; хореографічні твори і пантоміми.  

Ще один основоположний документ, який регулює питання 

авторського права на міжнародному рівні – Всесвітня конвенція про 

авторське право, підписана в Женеві 06.09.1952 р., так само підміняє термін 

«театральний твір» на «драматичний твір». Згідно зі статтею 1 цієї конвенції 

«Кожна Договірна Держава зобов‘язується вжити всіх заходів, необхідних 

для забезпечення достатньої і ефективної охорони прав авторів і всіх інших 

власників авторських прав на літературні, наукові і художні твори, як-то: 
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твори письмові, музичні, драматичні і кінематографічні, твори живопису, 

графіки і скульптури». Юридична наука оперує більш жорсткими та 

однозначними категоріями, що обумовлює необхідність чіткого 

розмежування суміжних понять та встановлення їх співвідношення. У п. 1.2 

наказу Мінкультури від 07.07.1999 року закріплено узагальнююче поняття 

для спектаклів, концертів, вистав тощо. Нормотворець пропонує називати 

такого роду явища заходами. Отже, вистава є окремим випадком заходу. 

Відповідно до ст. 1 Закону України «Про театри і театральну справу» 

виставою є публічне виконання театральної постановки. Таке трактування 

вистави вказує на її підпорядкований, навіть, у певній мірі, 

інструментальний характер. Це виявляється у тому, що виставою фактично 

названо процес, а не зміст. З цього можна зробити висновок, що 

законодавець виставу визначив як форму, а театральну постановку – як зміст 

відповідного єдиного явища. При цьому слід підкреслити, що театральна 

постановка може мати інші форми, окрім вистави – тобто існувати як об‘єкт  

Виходячи з ролі і значення інтелектуальної діяльності для соціально-

економічного прогресу України як однієї з форм суспільно-корисної 

діяльності, слід на державному рівні офіційно її оголосити пріоритетною 

і такою, яка зумовлює успішний розвиток всіх інших форм суспільно-

корисної діяльності. Визнання інтелектуальної діяльності такою, яка 

забезпечує успішний розвиток усіх інших форм суспільно-корисної 

діяльності, зумовлює необхідність зосередити державні можливості 

(творчий потенціал, матеріальні ресурси, кошти тощо) на всебічному 

розвитку інтелектуальної діяльності. 

Для цього необхідно: по-перше, на базі наукових, науково-технічних, 

соціально-економічних та інших прогнозів розробити і прийняти прогноз 

розвитку цивільного законодавства, у тому числі законодавства України 

про інтелектуальну власність, хоча б на найближчу перспективу – 10 років; 

по-друге, на основі прогнозу розвитку законодавства України про 

інтелектуальну власність розробити і прийняти модель законодавства 

України про інтелектуальну власність; по-третє, чинне законодавство 

України про інтелектуальну власність потребує постійного і систематичного 



64 

удосконалення. Новий Цивільний кодекс України не розв’язав усіх проблем 

правового забезпечення інтелектуальної діяльності та її результату – 

інтелектуальної власності. Практика законотворення у сфері 

інтелектуальної власності свідчить про недоцільність прийняття окремих 

законів по кожному виду об’єктів інтелектуальної власності; по-четверте, 

зростання ролі і значення інтелектуальної діяльності та її результату 

інтелектуальної власності для соціально-економічного розвитку України 

потребує більш досконалого і ефективного правового механізму її охорони.  

Таким міг би стати єдиний законодавчий акт про інтелектуальну 

власність. Це може бути закон про інтелектуальну власність або, краще, 

Кодекс України про інтелектуальну власність; і, нарешті, по-п‘яте, 

обов‘язковою умовою модельного кодексу України повинен стати принцип, 

який визнавав би у всіх випадках створення об‘єкта результатом творчої 

діяльності первинним суб’єктом права інтелектуальної власності тільки 

його творця. Випадки визнання права інтелектуальної власності за іншими 

особами, крім творця, мають визначатися лише законом. 
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ФЕНОМЕН ПРОДЮСУВАННЯ В СИСТЕМІ ФОРМУВАННЯ 

КУЛЬТУРИ МІСТА 

 

THE PHENOMENON OF PRODUCTION IN THE SYSTEM OF CITY 

CULTURE FORMATION 

 

Потужним інструментом боротьби за обмежені ресурси та 

підвищення конкурентоспроможності міста, його стабільності у цілому, 

у тому числі, з точки зору розвитку туризму виступає бренд міста та 

продюсування щодо системи формування культури міста. У широкому 

сенсі під впровадженням продюсерської діяльності щодо бренду міста 
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розуміється цілісний комплекс характеристик, який 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. 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 й 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 у 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 відволікати увагу від недоліків. На початку концепція бренду міста може 
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бути вузьконаправленою, а з часом видозмінюватися і розширюватися. 

Такий підхід можна рекомендувати за обмеженого бюджету. Під час 

розробки концепції бренду міста іноді краще зосередитися на одному 

перспективному напряму розвитку міста, ніж намагатися охопити 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, від 

інших міст країни. При цьому позиція бренду міста, у першу чергу, 

повинна відповідати бажанням і вимогам цільових груп бренду туристів, 

інвесторів та мешканців міста. Слід враховувати, що кожна з цільових 

груп висуває свої 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 і 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 наступних результатів: 

а) поліпшення соціально-економічного та культурного розвитку міста; 

б) розвиток усіх форм бізнесу в місті; в) розвиток туризму; г) залучення 
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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, які повинні 

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 свої 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 з 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 дуже гарно 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 онлайн-бренду міста 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 (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 
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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 великих витрат ресурсів, зокрема часу, 

коштів, людських ресурсів тощо, тому він потребує постійного контролю. 

Для успішної реалізації функції контролю на початковому етапі розробки 

стратегії створення та просування бренду міста необхідно закласти 

критерії, за якими буде здійснюватися контроль процесу брендингу. 

Проголошені на етапі планування цілі брендингу якраз і 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. 

 

Використані джерела 

 

1. Hartmut L. Diercke Wőrtebuch Allgemeine Geographie. Munchen: 

Braunschweig, 1997. 125 p. 

2. Neuenfeldt H., Rose O. Stadttourismusals Wirtschaftsfaktorin Aachen 

[електронний ресурс]. Режим доступу: www.geogr.uni – goettingen.de 

3. KluckD., Koester Ch. Stadttourismusin Barcelona und Madrid 

unterbesonderer Berűcksichtigung der Deutschen Reisenden [електронний ресурс]. 

Режим доступу: http: // Kups.ub. uni-koeln.de. 

4. Dictionary of Trevel // Tourism and Hospitality. Ed.S.Medlik. London : 

Butterworth-Henemann Ltd., 1993. P.43. 

5. Гладкий О. В. Сутність та теоретичні засади формування міського 
туризму // Туризм і гостинність: вчора, сьогодні, завтра: матеріали 

Ш міжнар.наук.-практ.конф. Черкаси: Видавець О. М. Третьяков, 2016. С.14-16. 



69 

6. Кульчицька О. Нові тенденції відпочинкових туристів у Львові 
[електронний ресурс]. Режим доступу: http://city-adm.lviv.ua/news 

7. Біловодська О. А. Теоретико-методичні засади створення бренда міста 

/ О. А.Біловодська, Н. В. Гайдабрус // Маркетинг і менеджмент інновацій. 2012. 

№ 1. С. 35-43. 

8. Соскін О. І. Брендинг міст: досвід країн Вишеградської групи для 

України. Київ : Вид-во «Інститут трансформації суспільства», 2011. 80 с. 

9. Як створити бренд міста: 7 порад Жозе Торреса [електронний ресурс]. 

Режим доступу: http://www.the-village.ru  

10. Динни К. Брендинг территорий. Лучшие мировые практики / Под. ред. 
К. Динни; пер. с англ. В. Сечной. Москва : Манн, Иванов и Фербер, 2013. 336 с. 

11. Бренд-бук м. Київ [електронний ресурс]. Режим доступу: 

https://kievcity.gov.ua  

12. Бренд-бук м. Львів [електронний ресурс]. Режим доступу: 

http://zaxid.net/news 

13. Смирнов І. Г. Маркетинг у туризмі: навч.пос. Київ : КНУ імені Тараса 

Шевченка, 2016. 251 с. 

 

 

Дячук Валентина (Diachuk Valentina),  

кандидат культурології, доцент кафедри  

арт -менеджменту та івент-технологій  

Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв  
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ВИКОНАВЧИЙ ПРОДЮСЕР: СИМБІОЗ КОМЕРЦІЙНОГО, 

КРЕАТИВНОГО І СОЦІАЛЬНО ВІДПОВІДАЛЬНОГО 

МЕНЕДЖЕРА 

 

Кожний проєкт 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, які 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 
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якийсь рубіж і потрапляє в перехідний, нестійкий стан, в якому у пошуках 

прийнятної моделі розвитку посилюються процеси культурної 

універсалізації на тлі наростаючих процесів партикуляризму. 

Партикуляризм (від лат. Particula – невелика частина, лат. Particularis – 

частковий) – прагнення до приватних моментів, відокремлення. 

Партикуляризм зустрічається в різних областях. В українській мові цей 

термін найбільш широко використовується в політиці і позначає – 

переслідування окремими частинами держави 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 рік – $143 млрд. (останні опубліковані дані). Загальний обіг 

індустрії за 2011 рік – $464 млрд. Експорт фільмів, музики тощо – одна з 

найважливіших галузей експорту Сполучених Штатів. 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 року перевищила 1% – 3,2%, а також – єдина 

країна, яка не має в цій категорії торговельного дефіциту. На частку США 

того ж 2007 року припадало 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 гають 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 
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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. Продюсер впливає на свідомість мільйонів. Зусиллями 

кінематографістів світ виглядає так, як виглядає, в поганому і хорошому 

сенсі. Сучасний продюсер повинен мати багато особистого досвіду і 

корисних спостережень – як зібрати проєкт зі шматочків, як управляти 

творчими людьми, як працювати зі швидкістю і якістю Голівуду. 

«Атмосфера, що панує в нашому кінобізнесі, розбещує. Стосунки 

тут важать більше за комерційний потенціал проєкту, 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. 

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. 

2004 року 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 200 мільйонів? $10 млн. – на розробку й написання сценарію, 
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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, отримує дохід за 

рахунок торгівлі продуктами данної творчості, чи володінням майновими 

правами на  продукт. До креативних товарів можно віднести популярні 

літературні, музичні, кінематографічні, телевізійні, інтернет-проекти, 

дизайн інтер‘єрів, комп‘ютерні ігри та багато іншого. Креатив 

(комерційна творчість) направлена 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, залежних 

і формуючих систему цінностей споживацької аудиторії. Принциповим 

є той факт, що креативний товар і торгівля підпорядковується тим же 

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 там 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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MANOLIS KALOMIRIS SOCIETY 

 
ТОВАРИСТВО МАНОЛІСА КАЛОМІРІСА 

 

Анотація: Маноліс Каломіріс – основоположник Грецької 

композиторської школи, який після закінчення Віденської консерваторії 

протягом 1906–1908 років за власним вибором працював у Харкові. 

Видатний композитор, музичний критик і засновник двох грецьких 

консерваторій, він відіграв визначну роль у розвитку грецького 

професійного музичного мистецтва і в становленні національної музичної 

мови.  

Представлене дослідження присвячене діяльності Товариства 

Маноліса Каломіріса [MKS], заснованого в Афінах 1980 року донькою 

композитора. Досліджуються різноманітні проєкти Товариства по 

популяризації творчості композитора, зокрема, діяльність Архіву 

композитора, організація концертів, фестивалів і публікація творів 

майстра, співробітництво з культурними інституціями.  
Abstract: Manolis Kalomiris is the founder of the Greek School of Music 

Composition. During 1907-1908, after graduating from the Vienna 

Conservatory he worked by his personal choice in Kharkiv Gymnasium. 

Outstanding composer, music critic and proprietor of two Greek 

conservatories, he played a leading role in the development of Greek 

professional music art and the national musical language.  

These studies are devoted to the activities of the «Manolis Kalomiris 

Society» [MKS], created in Athens in 1980 by daughter of the composer. 

Different projects of the Society for popularization of composer’s heritage, 

activities of composer’s Archive, organization of concerts, festivals and 
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publication of his works, as well as the collaboration with the cultural 

institutions are investigated. 

 

Manolis Kalomiris, the father figure of the Greek national music school, 

played a key role in shaping the musical landscape in Greece during the first 

half of twentieth century. He was a prolific composer, music critic, teacher, 

author of music textbooks and the founder of two important conservatories in 

Athens (the Hellenic and the National Conservatory) which maintain a large 

number of branches in Greece and Cyprus. Kalomiris also influenced the 

musical matters of his country through important administrative positions in the 

public and private sector. He was a member of the Academy of Athens and for 

his compositional oeuvre and his services in Greek music, he received several 

prices and medals. 

Apart from his hefty legacy, Kalomiris has also bequest us with a 

voluminous and diverse material related to his activities which, he 

systematically collected throughout his life - an indication of his concern about 

his posterity. 

Manolis Kalomiris Society. The Manolis Kalomiris Society [MKS] was 

founded in 1980, as a non-profit organization by a group of supporters of the 

composer and it was aided in various ways by the composer's daughter, Krino. 

Originally, the aim of the Society was the preservation, publication and 

promotion of the works and legacy of Manolis Kalomiris. Over the years it has 

played a key role in promoting Kalomiris‘s music to the wider public through 

concerts, recordings, publications, festivals, lectures, radio and TV programs. 

The MKS has an active involvement in the cultural scene of Greece and 

has been receiving support by its members. Some of them are simply genuine 

music lovers while some others are leading music professionals such as the 

conductor Byron Fidetzis, the current and longest in office president, and the 

composer Periklis Koukos. 

Soon after the foundation the Society undertook the difficult task of 

collecting and archiving the material, which included the composer‘s personal 

archive as well as later acquisitions. 
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The biggest part of the collection is kept at the offices of the Society 

housed in the main building of the National Conservatory in central Athens, 

whereas the remaining archival material, mainly constituted of manuscripts of 

musical works, is currently situated in Kalomiris‘s home in Palaio Phaliro, 

where his granddaughter, Hara Kalomiri-Seaille, Director of the National 

Conservatory and Honorary member of the Society, still lives.  

More specifically, the entire Archive collection includes: Kalomiris‘s 

own handwritten scores and parts (c.165 manuscripts), Kalomiris‘s handwritten 

scores by others, many of which contain the composer‘s own corrections, 

personal and professional correspondence, typed and printed presentations, 

music books and treatises, many of which are out of print, photographical 

collections, performance material (parts), printed concert programs, newspaper 

and magazine clips, videos and recordings of Kalomiris‘ works in tape 

recordings, 33 and 45 RPM records and CDs, books from his library, as well as 

many personal belongings and other personal documents (diplomas, medals, 

passports etc.). 

The Archive is constantly enriched by material directly or indirectly 

linked to Kalomiris, as well as published material such as articles and academic 

papers –many of which have been acquired with the help of the Society– 

extracts from encyclopedias, reference books and other publications related to 

music, history and literature. 

Music material and publications. Obtaining orchestral material for 

performing Kalomiris‘ works, had been a significant problem for orchestras, 

especially in the past, and an obstacle in disseminating Kalomiris‘s symphonic 

music in general.  

Most of the original orchestral scores were old, illegible and with many 

errors. To remedy this, the Society, has already produced new material, and is 

currently cooperating with a publishing house specialized in publishing works 

by Greek composers. The MKS has also published the memoirs of Manolis 

Kalomiris, My Life and my Art in Greek (1983), in Spanish in cooperation with 

the Greek community of Chile (1998), while the English translation is being 

prepared. A translation of the catalogue of works by Manolis Kalomiris was 
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published in English in 1986. The New Catalogue of Kalomiris’s Works was 

edited by Philippos Tsalachouris in 2003. The MKS offers valuable assistance, 

by providing scores and information for the program notes of concerts featuring 

Kalomiris‘s works. One of its mains goals in the foreseeable future is to 

produce a critical edition of Kalomiris‘s complete works.  

Performances of musical works. The Society has made possible the 

performance of many of works by Kalomiris‘s in Greece and abroad. It has also 

organized series of public events such as conferences and audio-visual 

presentations devoted to Kalomiris and his music.  

Recordings. The MKS has managed to produce recording for most of the 

major works of Kalomiris and continues to support new recording projects. 

Moreover, the Archive holds rare records and many historical recordings, 

especially from the Greek National Radio. 

Micro-photographing the autographs. An important activity 

(completed in 1990) of the Archive was the microphotography of its original 

scores and the dissemination of these microfiches to public and private 

organizations which promote Greek music in Greece and abroad. 

Cooperation with cultural institutions. The MKS is in regular 

communication with orchestras and cultural institutions that are interested in 

promoting and supporting Greek music. It has cooperated in a regular base with 

the Ministry of Culture, the Greek Cultural Society, the General Secretariat for 

Greeks Living Abroad and different local and regional authorities. 

It played a crucial role in the centennial celebrations of the composer's 

birth (1883-1983); it has assisted the setting up of a summer Festival in Samos 

(1997-2012) and of a Children's Choir in Athens both of which bear the 

composer's name. 

In 2002, to mark the 40th anniversary of the composer‘s death, the 

Ministry of Culture sponsored and funded a series of events (concerts, 

exhibitions, conference etc.) that were organized by the Society.  

Webpage. The MKS launched with great success its first webpage about 

Kalomiris, with texts in English and in Greek in 1997. Currently, due to 

technical problems, its latest webpage remains incomplete. 
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Archive’s contribution. A significant number of researchers are attracted 

to the MKS Archive and benefit from the diversity and easy access of the 

primary material. The Archive assists them in writing scientific papers, doctoral 

dissertations, research papers and conference presentations. The archive can 

also provide digital material for those unable to visit its premises in Athens. 

Moreover, the Society dispatches material to schools, academic libraries 

and individuals in Greece and abroad. It liaisons with other institutions and 

individuals when a particular archival item is requested or needs to be located 

in another archive. Archived material has been often used for periodic 

exhibitions, for documentaries and talks, concerts and other public events. 

Selected archival material is on a permanent display and open to public at the 

National Conservatory.  

The major challenge MKS is currently facing, is the lack of funding. The 

Ministry of Culture, that used to be its main source of funding, has ceased 

sponsoring its activities. Despite its financial difficulties the MKS manages to 

preserve a unique part of Greece‘s cultural heritage and musical history and will 

continue to fulfill its vital role and to offer its services to both the academia and 

to the broader public and to be in the position to implement its educational, 

artistic and research projects. 

Myrto Economides born in Athens, Greece. She studied piano, clarinet 

and advanced theory (degree in Fugue). A graduate from the Department of 

Music Studies of Salonika University, currently she is a doctoral candidate in 

Musicology at the Athens University. Since 1994 she is working as an Archive 

Manager of the Manolis Kalomiris Society. Active participant in Greek and 

international musicological conferences, her main interest is the Greek national 

School. 

Myrto Economides has collaborated with various organizations such as 

Athens Megaron Concert Hall, «Manolis Kalomiris» Festival, Greek National 

Opera, undertaking literary, musicological editing and writing of texts. She is a 

contributing author at the Grove Music Online. Since June 2019 M. Economides 

holds the position of Secretary at IAML (International Association of Music 

Libraries, Archives and Documentation Centers) – Greek Branch.  



78 

Мирто Економідес народилася в Афінах, Греція. Вивчала 

фортепіано, гру на кларнеті і теорію музики (ступінь Фуги). Вона є 

випускницею кафедри музикознавства університету Салонік, а у даний 

час – докторантом з музикознавства Афінського університету. Від 1994 

року працює керівником архіву Товариства «Маноліс Каломіріс». 

Є активною учасницею грецьких та міжнародних музикознавчих 

конференцій. Її головний інтерес – грецька національна школа композиції. 

Мирто Економідес співпрацювала з різними мистецькими 

організаціями, такими, як Афінський концертний зал «Мегарон», фестиваль 

«Маноліс Каломіріс», Грецька національна опера, займаючись 

літературною, музикознавчою і редакторською діяльністю. Вона є автором 

програми Grove Music Online. Від червня 2019 року М. Економідес займає 

посаду секретаря Грецької філії IAML (Міжнародної асоціації музичних 

бібліотек, архівів та центрів документації). 

 

 

Жуковін Олександр В’ячеславович  

(Zhukovin Oleksandr),  

кандидат мистецтвознавства, доцент 

кафедри режисури та акторської майстерності 

НАКККіМ (Associate Professor of Directing and Acting 

National Academy of Management of Culture and Arts), 

режисер-постановник, актор театру і кіно, 

конферансьє-ведучий, каскадер, генеральний 

директор арт-студії і театру «SINTEZ-STYLE». 

м. Київ, Україна (Kyiv, Ukraine) 

 

ІНТЕРАКТИВНІ ФОРМИ РЕЖИСУРИ СВЯТКОВИХ ЗАХОДІВ ТА 

ТЕАТРАЛЬНИХ ПОСТАНОВОК 

 

Приймаючи рішення провести захід чи поставити театральну 

виставу, в першу чергу, треба з‘ясувати тему і надзавдання . Досвідченому 

режисеру відома різниця між поняттями завдання і мета. Ключовими 

моментами для старту заходу є формування задач і формування цілей 

заходу. Всім організаторам заходів відомо, що процес цей творчий і 

захоплюючий. І саме застосування інтерактивних технологій розширить 
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спектр можливостей. Застосовуючи інтерактивні технології (інтерактивну 

режисуру), значно розширюється спектр можливостей, як режисера, 

з'являються нові, сучасні інструменти для реалізації ідей, завдяки яким 

заходи стануть яскравими та незабутніми. Крім цього, інтерактивні 

технології значно скоротять витрати, логістику і фахівців з монтажу, тим 

самим дозволять максимально зосередитися на цілі заходу. Інвестуючи в 

проект кошти і сили, ми розраховуємо на результат (мета заходу), і 

інтерактивні технології, – це найкращий інструмент для досягнення 

поставленої мети. 

Інтерактивні технології є найпотужнішим трансформатором ресурсів 

Інтерактивні заходи відрізняються від традиційних тим, що енергетика 

відкритості і задоволення синтезуються із сучасними технологіями, що 

дозволяє простіше трансформувати інформацію в свідомість відвідувачів 

(гостей заходу). Інтерактивні заходи допомагають режисеру здивувати 

гостей своїми ефектами, до перевищення їхніх очікувань, тим самим 

перетворивши захід у подію. 

Гості чи глядачі заходу (вистави) запам‘ятають те, яку атмосферу 

вдалося створити режисеру, а не монолог оратора, ведучого чи 

театрального образу з трибуни, а це – яскраві проекції, якісний звук та 

безпосередня участь глядачів (гостей) у заході. 

Незалежно від формату заходу, потрібно вміти, як не боятися, 

«сюрпризів», так і вміти їх підносити. Проводячи захід, треба бути 

позитивно налаштованим – і використовувати позитив як основний 

інструмент! Інтерактивні технології допоможуть підкреслити якість 

продукту, програми (освітньої, дозвільної, творчо-діяльної, рекламної, 

освітньої, театральної) тощо. 

Підводячи підсумки, відзначимо, інтерактивні заходи – це сучасний і 

дуже ефективний прийом, де відвідувачі, гості чи глядачі заходу можуть 

взаємодіяти з акторами, а також торкатися до творчої продукції і 

спостерігати її в дії. Людям завжди цікаво бути учасниками творчого 

дійства. Великим плюсом інтерактивних заходів є можливість залучати 

гостей чи глядачів безпосередньо до творчого процесу.  
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Зайцева Ірина Єгенівна (Zaitseva Irina),  

кандидат педагогічних наук (candidate of pedagogical sciences), доцент,  

доцент кафедри режисури та акторської майстерності НАКККІМ 

(Associate Professor of Directing and Acting National Academy of 

Management of Culture and Arts) 

м. Київ, Україна (Kyiv, Ukraine) 

 

ДО ПИТАННЯ ІНТЕРПРЕТАЦІЇ ЯК СКЛАДОВОЇ СУЧАСНОГО 

ТЕАТРАЛЬНОГО ПРОЦЕСУ 

 

ON THE QUESTION OF INTERPRETATION AS A COMPONENT OF 

THE MODERN THEATER PROCESS 

 

Рубіж ХХ – початок ХХI століття змінив життя театру на теренах 

країн СНД. Послабився ідеологічний контроль, була відмінена система 

централізації театрів, утворилися нові колективи, театри-студії, 

антрепризи, розширилися контакти, творчий взаємообмін з зарубіжними 

митцями, посилився фестивальний рух тощо. Надзвичайно вважливими 

стали професії менеджера і продюсера, здатних знайти спонсорів та 

інвесторів, організувати умови для створення міжнародних сценічних 

проєктів – «копродукції» (С. Мойсеєв).  

Наш час – епоха постмодерну – привнесла певний «зсув» у 

світосприйнятті, що знайшло своє виявлення у рисах мистецтва 

постмодернізму, зокрема мистецтві театру. Різні аспекти цієї проблеми 

розглядає низка науковців, серед яких І. Безгін, О. Семашко, 

В. Ковтуненко [2], В. Белинский, Л. Соколов [3], Ю. Борев [4], Г. Драч [5] 

та багато інших. 

Як відомо, у літературі, – а інсценізація  прози (або поезії) є 

характерною тенденцією сучасного театрального процесу, – це 

коментаторство, цитування, тяжіння до іронії, увага до людини «нижче 

серця» тощо. На думку  дослідників, в цих прийомах проявляється 

«відстежування всіх відтінків не найкращих сторін людської природи» [5, 

с. 343]. Таким чином, залишається констатація того, що «тріада «дух-

душа-тіло», гармонізація основних частин яких завжди була однією з 

самих трагічних проблем людської цивілізації, розсипалася» [5, с. 344]. 
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Постмодерн у мистецтві, зазначають теоретики, – заперечує 

сповідальність,  не визнає психічного «зараження» глядацької аудиторії 

емоційним станом, настроями акторів під час вистави. А тому логічним є 

формування установки постмодерну позбавити твори мистецтва 

особистих переживань, не провокувати наплив різного роду емоцій і 

почуттів у реципієнта (глядача, слухача). 

У цьому контексті важливе значення має виховна та естетична 

функції мистецтва театру. 

Філософи, культурологи, мистецтвознавці, філологи найчастіше 

розглядають естетичну функцію мистецтва як процес формування 

творчого духу і ціннісних орієнтацій реципієнтів. У виховній – 

акцентують увагу на розумінні мистецтва як катарсису та формуванні 

цілісної особистості – це, вважаємо, одна з найактуальніших проблем для 

нової театральної аудиторії, серед якої більшість – молоде покоління. 

Близькою до виховної є функція сугестії – мистецтво як навіювання 

та вплив на підсвідомість. Проте сугестивна функція не співпадає з 

виховною. У складні періоди історії сугестивна функція, на думку 

відомого ученого Ю. Борева, відіграє навіть провідну роль у загальній 

системі мистецтв [4, с. 132]. Підсумовуючи зазначене, можна 

стверджувати, що функція сугестії в реаліях сьогодення є домінантою 

процесу виховання сучасної аудиторії, зокрема молоді, засобами театру. 

Поліфонія, поліжанровість художнього життя, відсутність 

табуйованих тем, сценічних прийомів певної естетики, авторських стилів 

конче потребує підготовленого глядача. Зрозуміло, це надто складний і 

довготривалий процес. Позитивний результат формування такого 

реципієнта залежить від професійних якостей всього творчого колективу. 

Важливим підсумком успішного руху в цьому напрямку є наявність «своєї 

аудиторії», яка знає, цінує, свідомо обирає репертуар саме цього 

конкретного театру, його дух, творчу атмосферу, «ауру таланту» 

представників акторського і режисерського цеху. 

Анкетування, спрямоване на вивчення естетичних пріоритетів, 

художніх оцінок, запитів аудиторії; живе спілкування – творчі зустрічі, 
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творчі вечори; театральні капусники для широкого глядацького кола; 

«театральні бали» (на зразок легендарного театру Ж. Вілара) з 

презентацією, наприклад, прем‘єрної вистави або ювілею легенди сцени, 

та інші форми діалогу з глядачем – також через Інтернет, переконані, 

сприятиме вихованню покоління з розвинутою потребою залучення до 

мистецтва театру. Осягнення його мови, стилістики, художньої краси 

розвивають сталий інтерес до сценічного таїнства, що здатне переродити 

особистість, відкрити мікрокосмос людської душі – «людину серця» 

(цілком імовірно, як певний ідеал). 

Репертуарна політика сучасного театру повинна відрізнятися певною 

збалансованістю. Яскравими прикладами є поєднання класичних п‘єс, 

найкращих зразків сучасної української та зарубіжної драматургії, 

інсценізацій талановитих прозових (або поетичних) творів, оригінальних 

сценаріїв, композиційно спроможних синтезувати в собі виразні засоби 

різних видів мистецтв, як, наприклад, кіно, музика, танець, з застосування 

новинок у сфері технічних засобів і технологій. 

Успішними прикладами такої репертуарної політики є низка вистав, 

що стали подіями у вітчизняному театральному просторі. Це столичні 

вистави «Четверта сестра», «Московіада» режисера С. Мойсеєва, 

«Підступність і кохання», «Загадкові варіації» режисера А. Білоуса, 

«Сталкери» режисера С. Жиркова (Молодий театр), «Опискін. Фома!» 

режисера О. Лісовця, «Співай, Лола, співай» режисера Д. Богомазова  

(Театр драми і комедії на Лівому березі Дніпра) та інші твори і не тільки  

київських театрів.   

Хоча в багатьох інтерв‘ю наших українських митців можна почути 

думку, що саме глядач диктує репертуарну політику театру, своєчасно 

зауважити, що до вирішенні цього найважливішого для кожного 

сценічного колективу питання неможливо підходити однозначно. 

Орієнтуючись на комерційний успіх, вітчизняний театр, сьогодні, як 

ніколи, не має права забувати про свою духовну місію, вміння сформувати 

навколо себе культурне поле, проявляти готовність до високоестетичного 
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діалогу зі своїм глядачем, вести за собою аудиторію, перетворивши її на 

прихильників справжнього мистецтва.  

Творчі пошуки театрального колективу в цьому напрямку будуть 

пов‘язані з таким поняттям, як інтерпретація [1; 6]. В науці теорія 

інтерпретації – розуміння сенсу – називається герменевтикою. Разом з 

гносеологією (теорія пізнання) і аксіологією (теорія цінностей) 

герменевтика складає частину філософської системи. Досліджень, 

присвячених проблемам герменевтики  доволі багато, серед  них праці 

таких авторів, як Т. Гундорова, С. Квінт, О. Колесник, Л. Левчук – 

представників української філософії та культурології, та зарубіжних 

теоретиків, зокрема М. Бахтіна, Ю. Борева, О. Лосева, С. Кошарного, 

М. Мамардашвілі, О. Павлова, П. Ріккера, Р. Рорті, Е. Тісельтона та інших. 

За твердженням науковців, у реаліях нашого часу герменевтика 

являє собою сферу духовної діяльності, без якої мистецтвознавство не 

може осмислити свої задачі. Прагнучи до духовної інтерпретації тексту, 

розкриваючи сенс і значення тексту в культурі, герменевтика служить 

розвитку духовності в людині, передусім молоді, становленні її як 

особистості та суб‘єкта культури [4].  

Цілком очевидно, значення інтерпретації у процесі втілення художнього 

задуму на театральному кону важко переоцінити. Високохудожність – 

головний критерій будь-якого сценічного продукту – включає змістовну 

наповненість різних аспектів режисерської інтерпретації.  

Отже, на нашу думку, якісний художній результат творчого процесу в 

сучасному театрі – це відчутний вплив сценічного твору на аудиторію. Він 

проявляється у синтезі морально-етичних, світоглядно-філософських, 

естетично-смакових та інших аспектів у виконанні виховної, сугестивної та 

естетичної функцій театрального мистецтва. Вершиною виховного ідеалу є 

пробудження людського в людині, здатності до співчуття, співпереживання, 

гуманних вчинків, розуміння першовартісності вічних пріоритетів – це 

совість, честь, гідність, громадянська свідомість, патріотизм. 



84 

Вважаємо, що в наш час саме такий поліфункціональний синтез є 

дієвим і результативним у процесі залучення нової аудиторії до мистецтва 

театру, ідентифікації себе як суб‘єкта культури. 

 

Використані джерела 

 

1. Бараш Л.А. Интерпретация классики в постмодернистской культуре 

// Вестник Ленинградского государственного университета им. А. С. Пушкина. 

2016. № 3. С. 247-257. 

2. Безгін І. Театр і глядач в сучасній соціокультурній реальності / І.Д. Безгін, 

О.М. Семашко, В.І. Ковтуненко; Київський держ. ін-т театрального мистецтва 

ім. І.К. Карпенка-Карого. Київ : Наука, 2002. Ч. 1: Соціально-художні виміри 

українського театру: ретроспектива, стан, тенденції. 2002. 336 с. 

3. Белинский В., Соколов Л. Постмодернизм – «четвертое измерение» 

отчуждения человека: Зб. наук. пр. / НАН України. Ін-т. філос. ім. Г. С. 

Сковороди, Вінницький держ. техн. ун-т / Ред.: В.С. Лук'янець, В.С. Ратніков. 

Вінниця: УНІВЕРСУМ – Вінниця, 2001. С. 110–114. 

4. Борев Ю. Эстетика. 4 изд., доп. М.: Политиздат, 1988. 496 с. 

5. Культурология: Учебное пособие для студентов высших  учебных 
заведений / Под науч. ред. д.ф.н., проф. Г.В. Драча. 2 изд. доп., пер. Ростов 

н/Д. : изд-во «Феникс», 1999. 608 с. 

6. Форд А. С. Эстетические аспекты трансформации режиссерской 
профессии // Вестник Московского государственного университета культуры и 

искусств. 2015. С. 232–236. 

 
 

Карась Ганна Василівна (Karas Anna), 
доктор мистецтвознавства, професор (doctor of art history, professor) 

ДВНЗ «Прикарпатський національний університет  
імені Василя Стефаника  

Precarpathian National Universitynamed after Vasyl Stefanyk 
м. Івано-Франківськ, Україна (Ivano-Frankivsk, Ukraine) 

 
БАРДІВСЬКА ПІСНЯ ІВАНО-ФРАНКІВСЬКИХ  
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ПРОСТОРІ НЕЗАЛЕЖНОЇ УКРАЇНИ 

 
BARD'S SONG OF IVANO-FRANKIVSKY PERFORMERS IN THE 

SOCIO-CULTURAL SPACE OF INDEPENDENT UKRAINE 
 
До типу «виконавець авторської пісні» («співана поезія») Анатолій 

Калиниченко поряд з іншими (О. Богомолець, М. Бурмака, А. Горчинський, 

Е. Драч, Т. Компаніченко, В. Морозов, сестри Тельнюк, Т. Чубай) відносить 
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івано-франківських виконавців Станіслава Щербатих (Тризубий Стас) та 

Зою Слободян. При цьому автор наголошує на різниці між авторською 

піснею (музика й слова співця) та співаною поезією (музика співця на слова 

іншого автора) [3, с. 27].  

Авторство жанру «співана поезія» належить Олегу Покальчуку. 

І хоч цей термін прижився, однак часто авторів «музики–слів» 

продовжують називати бардами, а частину тих, хто озброївся 

електрогітарами і барабанами – бард-рокерами. Загалом, це велика і 

строката компанія людей, які насправді найбільше цінують мистецтво 

володіння Словом, а до гри ставляться як до священнодійства [1]. 

А. Калиниченко наголошує, що в умовах тоталітарного суспільства 

«…авторська пісня мала неформальний характер, була одним із виявів 

контркультури, своєрідною реакцією на офіційну культуру, втечею від 

реальності в «андеграунд» [3, с. 27]. Він же визначає такі особистісні лінії 

розвитку авторської пісні: поп-бард (В. Морозов, Л. Бондар), рок-бард 

(М. Алімов), гротесково-пародійна (І. Сітарський, В. Асауленко, Ганна 

Лев), імпресіоністська (І. Козаченко), соціально-критична та політико-

сатирична (А. Панчишин, Тризубий Стас), національно-патріотична 

(М. Бурмака, Е. Драч, О. Покальчук), у т. ч. її неокобзарське відгалуження 

(В. Жданкін) [3, с. 28]. Останнє побудовано здебільшого на особливостях 

українського фольклору, які переосмислені і стилізовані по-сучасному. 

Цей струмінь фольклоризму проявлявся і в традиційно-ліричній лінії 

(О. Богомолець, С. Мороз, З. Слободян). 

На легендарній першій «Червоній Руті-89» у Чернівцях найбільшими 

і найважливішими були сегменти авторської пісні і рок-музики. Живим 

символом загону співців, що відчули першими той самий «вітер змін» у 

повітрі, був власник колоритного бас-баритону Василь Жданкін. 

Найгострішими були рівненчанин Олександр Смик та івано-франківець 

Тризубий Стас.  

Щербатих Станіслав Іванович (сценічний псевдонімом «Тризубий 

Стас», 24. 02. 1948, м. Алейск, Алтайський край, Росія – 24. 01. 2007, 

м. Київ, похований в Івано-Франківську) – відомий український автор-
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виконавець, бард. Він – один із засновників бардівської пісні в Івано-

Франківську кінця 1980-х років. Ще в дитинстві разом з батьками Стас 

переїхав до Івано-Франківська, де постійно проживав з 1950 до 1997 року. 

Станіслав Щербатих – автор понад 300 пісень сатиричного та 

гумористичного змісту (серед них – відомі «Тато Карло», «Ангола», 

«239 поросят», «Гудбай, Компартіє!», «Мете», «Іспанська боса-нова», 

«Люди сапають» тощо). Він – Лауреат багатьох фестивалів («Червона 

рута», «Оберіг» та ін.), автор фантастичного роману «Ничья земля» (1998, 

«Маяк», Одеса), мюзиклу «Коров‘яча доля», серії оповідань та есеїв 

гумористичного змісту. Чудовий музикант, співак, поет – він ще 

прекрасно малював, був піонером прикарпатської мультиплікації. Власні 

фільми, які принесли йому звання лауреата багатьох фестивалів, він 

знімав апаратом власної конструкції. Своїми сміливими піснями, сатирою 

на комуністичний лад Стас сприяв проголошенню Української держави. 

Його пісні були сповнені політичної відваги. «Він був росіянином, але 

українського в нього було більше, ніж у будь-якого українця», – казали 

про нього. Станіслав відомий в Києві як автор і ведучий телепрограми 

«Бард – салон», а ще він написав пісню про Івано-Франківськ «Рідне 

місто». Тривалий час Стас співпрацював з Театром пісні «Не журись». На 

фінальному концерті «Червоної Рути» у Запоріжжі (1991) Тризубий Стас 

співав «Гудбай, компартіє, гудбай» і стадіон в ейфорії йому підспівував, а 

наступного дня кремлівський ГКЧП перекреслював усі сподівання на 

свободу у країні [1]. Дружина барда Марія видала збірку поезій, яку 

присвятила пам‘яті свого чоловіка. Серед них ці промовисті рядки: 

 «Гітара мовчить. 

  Мовчать вуста, 

   а дух твоїх пісень  

    живе на струнах 

     досі…» [7, с. 38]. 

Левко Боднар (н. 15. 02. 1956, м. Бердичів Житомирської області) – 

український художник, бард та засновник українського музичного гурту 

«Бункер Йо» (1989), який з 1967 році проживає в Івано-Франківську [2]. 



87 

Митець згадує про свій гурт: «Нас по-особливому любив Луцьк. Ми там 

частенько бували. Спочатку я сам приїздив туди, починав, як гітарист, як 

бард у рамках фестивалю «Оберіг». Потім, у 1991 році приїхав з гуртом. 

Ми відіграли 4 концерти і поїхали до Польщі.˂…˃ Найтепліше нас 

приймали у Луцьку і Володимирі-Волинському. З «Бункер Йо» були 

виступи ще у Запоріжжі та Донецьку. У Донецьку виступали біля 

пам‘ятника Леніну, якому я «факав» під час концерту, та мене всі 

підтримували. Пам‘ятаю, що на футболках давав автографи людям, ці 

емоції не передаси словами» [4]. Відверто вороже ставлення Левка до 

радянської влади зумовлене сімейними обставинами: дід воював за 

Петлюру, а батька у 1949 році засудили на десять років за націоналізм. 

Результатом спільної творчості гурту став альбом «Ворожбит», який 

виявився химерним сплавом коломийок і традиційного радянського стьоб-

року. Популярність «Бункер Йо» здобув після «Червоної рути-91» (третє 

місце), а пісні «Явдоха», «Цьоця з Занзібару», «Ворожбити», 

«Гуцульський реп» зазвучали на всю Україну. У 1996 році стьоб-роковий 

альбом «Файно є» гурту розтиражувала фірма «Київ-Євростар». Левко – 

автор текстів і музики жартівливо-сатиричних пісень «А диви-но ся, 

диви», «Агій, бідо», «Борода», «Гоп-стоп, Канада» (музика народна), 

«Капелюх», «Качумай», «Потерта камізелька», «Сюзанна» (музика 

Андріано Челентано), «У цьоці на іменинах» (музика польського гурту 

«Швагер коляска»). У цих творах, що мають танцювальний характер 

(блюз, твіст та ін.), відчутним є вплив американської та європейської поп-

музики ХХ століття. Їх можна послухати у авторському виконанні на сайті 

«Українські пісні» [5]. Сьогодні Левко – директор та звукорежисер Івано-

Франківської студії звукозапису «На Майдані», переймається зіпсованими 

смаками сучасного слухача, а відсутність нових пісень пояснює 

середовищем, яке не надихає на творчість. 

Зою Слободян (н. 24. 12 1947, смт. Старі Ушиці Кам‘янець-

Подільського району Хмельницької області) можна назвати душею 

українського романсу, оскільки як один із нечисленних адептів співаної 

поезії, вона співає серцем. Хоч Зоя не є професійним музикантом, а 
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успішним художником (членкиня Національної спілки художників 

України), однак, працюючи багато років на сцені, значно вдосконалила 

свою професійну майстерність. Відома українська композиторка, 

лауреатка Національної премії імені Тараса Шевченка Ганна Гаврилець 

писала: «Магія того співу дивовижна: проникаючи в кожну клітину 

нашого єства, дарує відчуття радості і комфорту, якого нам так часто 

бракує. В наш розхристаний час, коли зруйновані основні моральні 

й духовні цінності, мистецтво Зої Слободян, як ковток свіжого повітря, 

випромінює гармонію, сповнює тіло тією позитивною енергією, яка 

живить і дає можливість вистояти» [6, с. 5]. Зоя створила й виконує пiд 

гiтару більше двох сотень своїх пiсень на слова українських поетiв ХІХ–

ХХ ст. від Тараса Шевченка до Юрія Андруховича та зарубіжних авторів 

(Поль Варлен, Юліуш Словацький, Іван Вазов, Ґарсія Лорка ets). Вона – 

Лауреатка телеконкурсу «Сонячнi кларнети» (1986), призерка першого 

Всеукраїнського фестивалю авторської пiснi та спiваної поезiї «Оберiг» 

(1989) в м. Луцьку, лауреатка фестивалiв «Оберiг-90», «Оберiг-91», 

«Оберiг-92», «Оберiг-93», учасниця Всеукраїнського фестивалю «Українцi 

всього свiту, єднаймося!» (1994, м. Київ), Всеукраїнського кобзарського 

свята (1994, м. Днiпропетровськ), фестивалiв «Лесина осiнь» (1995, 

м. Київ, 2002, м. Ялта), фестивалю «Розкуття» (2002, м. Хмельницький), 

фестивалiв «Leidgut Ost – Leidgut West» (1998, 2000, м. Ерфурт, 

Нiмеччина).  

Творчi вечори Зої Слободян, часто супроводжуванi виставками робiт 

художницi, вiдбулися в мiстах України (Iвано-Франківськ, Київ, Чернiвцi, 

Луцьк, Черкаси, Суми, Ялта) та за кордоном (Арґентина, Польща, 

Нiмеччина, Росiя). Вона – автор збірника свої пісень [6]. У передмові до 

нього поетеса Тамара Севернюк підкреслювала: «…Зоя співає, народжує 

музику, малює… Цей дорогий духовний трикутник має в собі одну 

сутність, єдину мету – в запечатаних скарбівнях радості буття шукати, 

знаходити і нести далі слід свого роду, свого духу...» [6, с. 7]. 

Отож, творчість івано-франківських авторів-виконавців бардівської 

пісні Левка Боднара, Станіслава Щербатих («Тризубий Стас») та Зої 
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Слободян була особливо актуальна на початку 1990-х, на переломі епох, 

у перші роки Незалежності нашої держави. Якщо твори перших двох 

авторів відзначалися сатирично-гумористичним змістом, то пісні Зої 

Слободян мають ліричне забарвлення. Своїми сміливими піснями, які 

були сповнені політичної відваги та сатири на комуністичний лад, ці 

автори сприяли проголошенню Української держави. Яким буде 

подальший розвиток цього жанру залежить від особистої внутрішньої 

потреби адептів співаної поезії оновлюватися музично і змістовно. 
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ОСОБЛИВОСТІ ДІЯЛЬНОСТІ ПРОДЮСЕРА  

І САУНД-ПРОДЮСЕРА В СУЧАСНІЙ МУЗИЧНІЙ КУЛЬТУРІ 

 

FEATURES OF ACTIVITY OF PRODUCER AND SOUND PRODUCER 

IN MODERN MUSICAL CULTURE 

 

У ХХІ столітті в умовах швидкого розвитку інформаційних 

технологій, розповсюдження глобалізаційних тенденцій, відбуваються 

зміни в усіх галузях суспільного і культурного життя, в тому числі в 

музичному мистецтві. Стрімко зростає значення таких музичних професій, 

як продюсер і саунд-продюсер. Відтак, актуальним є питання наукового 

дослідження саме цих ланок музичної комунікації як у традиційному 

академічному мистецтві, так і в сучасній масовій культурі.  

На наш погляд, доцільним є виокремлення і систематизація 

основних особливостей творчо-організаційної діяльності продюсера та 

саунд-продюсера окремо в обох видах музичної культури – академічній і 

масовій, що становить мету й завдання пропонованої статті. 

Для проведення дослідження нами було зібрано з відкритих джерел 

у мережі Інтернет особисті дані та публічні висловлювання у інтерв‘ю 

знаних вітчизняних фахівців з проблематики продюсування та саунд-

продюсування. Серед них, зокрема:  

- Продюсери у сфері менеджменту музики академічного 

спрямування: Олександр Пірієв, керівник концертної агенції UKR Artists; 

Василь Вовкун – відомий театральний режисер, сценарист і культуролог; 

Сергій Проскурня – режисер-постановник театральних, видовищних та 

масових заходів; 

- Продюсери у сфері масової культури: Михайло Ясинський, 

власник і директор компанії Secret Service Entertainment Agency 

(виконавці С. Лобода, О. Полякова, Н. Могилевська, М. Барських тощо); 
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Ігор Тарнопольський, який продюсує виконавців Jamala, The Maneken, 

гурт «ONUKA»; Юрій Нікітін, генеральний директор продюсерського 

центру Mamamusik (І. Білик, А. Данилко, гурти «НеАнгелы», «NikitA» 

тощо); 

- Саунд-продюсери: Михайло Бусін (Maruv, Потап і Настя 

Каменських, Pianoboy); Сергій Єрмолаєв та Андрій Ігнатченко (гурти 

Kazka, «НеАнгелы», виконавці А. Приходько, В. Козловський); Євген 

Філатов (гурт «ONUKA», виконавці Jamala, А. Данилко, Т. Кароль, 

Н. Могилевська, Гайтана). 

Сучасні словники іноземних слів наводять такі тлумачення понять, 

що досліджуються: Продюсер (англ. producer, лат. produco – виробляти, 

створювати) – особа, що здійснює ідейно-художній та організаційно-

фінансовий контроль над певним художнім проектом; адміністративний і 

фінансовий організатор діяльності виконавця або гурту. Саунд-продюсер 

(англ. sound – звук + producer – режисер) – звукорежисер, людина, яка 

працює над звучанням аудіоматеріалу. Тобто, з цих визначень зрозуміло, 

що продюсер більше відповідає за організаційно-адміністративно-

фінансові процеси, а саунд-продюсер (часто його ще називають музичним 

продюсером) опікується «виробництвом звука»: знаходить потрібне 

звучання, ефектне аранжування, найкращу подачу голосу виконавця тощо. 

Дехто з відомих українських продюсерів заперечує саме такий 

розподіл обов‘язків продюсера і саунд-продюсера в зарубіжній масовій 

музичній культурі. Зокрема, Ігор Тарнопольський зазначає: «Тут сталася 

підміна понять. В розумінні українського обивателя… продюсер – це той, 

хто дає гроші, організовує процес, комунікує з артистами. Але у західній 

системі є чітке розмежування. Продюсер чи саунд-продюсер – це той, хто 

виробляє музику. Займається аранжуваннями, підбирає склад, студію, 

мікрофони, стиль і т. д. … А менеджер у західній системі – це людина, 

котра займається бізнес-складовою, конструює систему навколо артиста. 

Тому, тут я скоріше продюсер, там – менеджер» [3]. 

В інтерв‘ю Юрія Нікітіна знаходимо таке твердження: «У світовому 

музичному бізнесі продюсер – це людина, яка працює зі звуком в студії. 
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Це фактично саунд-продюсер, аранжувальник, як прийнято називати 

такого спеціаліста у нас. Це людина, яка визначає концепцію звучання 

музичного проекту, працює з творчими процесами. Менеджер – той, хто 

організує всі процеси навколо артиста… Оскільки саме слово «продюсер» 

більш благозвучне, більш статусне, то в Україні багато людей воліють, 

щоб їх називали продюсерами» [1]. Далі цей митець аналізує розподіл 

творчих і адміністративних функцій у власній роботі: «Що стосується 

мене, я працюю і в студії, і з музичними концептами в цілому, і займаюся 

управлінням процесів… У 20-річній роботі з Андрієм Данилком, 

наприклад, який сам робить практично всю музику для Вєрки Сердючки, 

я більше виступаю в ролі менеджера. У співробітництві ж з артистами-

початківцями, де я повністю підбираю репертуар, працюю з концептами, 

я – продюсер. Треба сказати, що в цій роботі поряд зі мною велика 

команда професіоналів» [1]. 

Михайло Ясинський окреслює коло завдань, які належать до 

компетенції продюсера: «Продюсер повинен організовувати бізнес-

процеси – окреслити ринок, спрямувати, зібрати навколо правильну 

команду, але не вчити… Завдання продюсера полягає у тому, щоби знайти 

потенційну зірку. Харизматичну, талановиту, працездатну 

і цілеспрямовану» [6]. 

В одному з видань, що спеціалізуються на аналізі явищ масової 

культури, у статті про гурт KAZKA наводиться досить вичерпний перелік 

фахівців, якими зазвичай керує продюсер комерційно успішного 

музичного проекту: «продюсер Ю. Нікітін… стоїть на чолі усього процесу 

– як організаційного, так і творчого, його компанія бере на себе обов‘язки 

як з менеджменту, паблішингу, так і безпосередньо продюсування релізів; 

музичний продюсер А. Уренєв, в минулому – гендиректор «MTV 

Україна» і програмний директор «Просто Раді.О»; співвласники компанії 

Iksiy Musik С. Єрмолаєв та А. Ігнатченко пишуть для KAZKA музику і 

роблять фінальний продакшн пісень; автор текстів С. Локшин; арт-відділ 

гурту В. Вороненко та М. Печуркіна-Шумейко; дизайнер концертних 

костюмів Ж. Кірієнко; концертний менеджер Я. Степченко; піар-менеджер 
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К. Пилипенко; тимлід О. Шибанова, яка слідкує за своєчасним 

виконанням завдань; менеджер гурту П. Ілюшин; фінансовий директор; 

юрист; бухгалтер» [4]. 

Один з визнаних фахівців у галузі саунд-продюсування Євген 

Філатов так окреслює особливості своєї професії: «Звукоінженер, який 

допомагає гурту, а не тільки натискає на кнопки – це вже саунд-продюсер. 

Аранжувальник, котрий не лише грає на інструменті, а й привносить щось 

своє… може вважатися саунд-продюсером… Це людина, яка може знайти 

підхід до артиста, визначити й помітити найкращі сторони його таланту, 

його даних і бути гарною сполучною ланкою між тим, що хоче артист 

і тим, чого чекає від нього лейбл (або та сторона, яка відповідає за те, щоб 

публіці це сподобалося, це зазвичай продюсер)» [2]. 

Щодо особливостей роботи сучасного саунд-продюсера, Михайло 

Бусін зазначає: «Створити аранжування – це не бізнес-процес, який можна 

прописати схематично… Можна зачепитися за якийсь семпл і з нього 

народиться усе аранжування. Процес творчий і непередбачуваний. І я не 

люблю шаблони» [8]. 

Велику роль новітніх технологій у вигляді готових «банків даних» в 

діяльності саунд-продюсера підтверджує і Сергій Ранов (Єрмолаєв), один 

з авторів музики і аранжувальників гурту KAZKA, який з приводу 

звинувачень у можливому плагіаті щодо пісні «Плакала» зауважив: «Це 

Royalty Free Samples із банку семлів, які продаються в усьому світі. І цей 

семпл може бути у десятках тисяч пісень» [7]. 

Аналіз цих та інших зібраних у ході дослідження даних дозволяє 

зробити такі висновки: 

- Не всі з досліджених продюсерів та саунд-продюсерів мають 

відповідну освіту – зокрема, Є. Філатов взагалі не має спеціалізованої 

музичної освіти (хоча батьки – випускники консерваторій), Ю. Нікітін не 

став завершувати навчання, розпочате у Київському інституті культури і 

мистецтв, але усі вищезгадані фахівці мають величезний досвід роботи у 

цій царині; 
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- Одним з основних критеріїв результативності діяльності 

продюсера академічного музичного мистецтва є кількість заходів 

(в основному принципово некомерційних), у тому числі проведених за 

рахунок залучення спонсорських внесків, коштів держави та органів 

місцевого самоврядування (зокрема, О. Пірієв за кілька років організував 

понад 250 унікальних проєктів [5]); для масової культури відповідним 

критерієм є комерційний успіх продюсованих творчих одиниць (для 

І. Нікітіна значущими є багаторазові виступи підряд А. Данилка на 

«кількатисячних» майданчиках у Росії, США, Ізраїлі, Німеччині тощо); 

- Продюсер мистецтва академічного спрямування, як правило, 

є відомою особистістю, вшанованою державними відзнаками; часто 

продюсування концертів і фестивалів є лише одним із видів діяльності 

такого митця (зокрема, О. Пірієв – керівник музичної редакції каналу 

«Культура» Українського радіо, В. Вовкун – генеральний директор – 

художній керівник Львівської Національної опери); 

- Масова культура активно використовує продюсерів академічного 

мистецтва для організації своїх заходів (зокрема, В. Вовкун – головний 

режисер-постановник церемонії відкриття «Євробачення-2005 в Україні», 

С. Проскурня – креативний супервайзер «Євробачення-2017»); 

- Навіть знані діячі масової культури не можуть однозначно 

відокремити обов‘язки продюсера і менеджера, але одностайні у тому, що 

успішний продюсер, як правило, керує великою групою фахівців [1; 4]. 

Втім, зазвичай прізвища продюсерів і саунд-продюсерів маловідомі 

широкому колу слухачів, глядачів і залишаються «в тіні» продюсованих 

ними виконавців; 

- У сучасній масовій культурі саунд-продюсер є фактично 

співавтором музичного твору і однією з головних творчих ланок музично-

комунікаційних процесів. Роль цього митця у створенні кінцевого 

результату часто є важливішою, ніж роль виконавця. 

- У роботі сучасного саунд-продюсера і аранжувальника велику 

роль відіграють новітні технології, зокрема, комп‘ютерні програми 

обробки звуку та банки даних семплів і аудіоефектів, на основі яких 
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відбувається процес аранжування, запису і мікшування вокальних голосів 

та музичних інструментів. 

Деякі характерні особливості діяльності продюсера і саунд-

продюсера в обох видах сучасного музичного мистецтва – академічному і 

масовому – підсумовано у таблиці 1 (див. табл. 1). 

Таблиця 1 

Особливості діяльності продюсера і саунд-продюсера  

у сучасній музичній культурі 
 

Ланки музичної 

комунікації 

Академічна музична 

культура 

Масова музична культура 

ПРОДЮСЕР Професійний менеджер. Як 

правило, творча особистість, 

пов‘язана зі сферою 

культури. Організатор 

мистецьких акцій і 

фестивалів, часто ці події 

співфінансують державні 

структури та органи 

місцевої влади. 

Професійний менеджер, 

керує групою фахівців, 

основне завдання яких – 

допомогти яскравому солісту 

чи гурту досягти 

комерційного успіху. Як 

правило, співпрацює з 

кількома виконавцями. Для 

слухачів залишається 

маловідомим. 

САУНД-

ПРОДЮСЕР 

Використовується дуже 

рідко, зокрема, в 

оркестрових колективах, 

яким доводиться регулярно 

робити студійні аудіозаписи 

(наприклад, Лондонський 

симфонічний оркестр). 

Співавтор твору. Як правило, 

має професійну музичну 

освіту і великий досвід. 

Часто виступає ще й 

аранжувальником та/або 

звукорежисером. Фактично є 

головною творчою ланкою у 

сучасній масовій музичній 

культурі, але залишається 

для слухачів маловідомим, 

знаходиться «в тіні» 

виконавця. 
 

В контексті пропонованої статті лише частково вдалося дослідити 

усі аспекти діяльності продюсера і саунд-продюсера у сучасних музично-

комунікаційних процесах. Тому вважаємо перспективи подальших 

наукових розробок у цьому напрямку досить багатообіцяючими. 
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ІНСТИТУАЛІЗАЦІЯ ПОЛІТИКИ  

КУЛЬТУРНОЇ ДИПЛОМАТІЇ УКРАЇНИ 

В КОНТЕКСТІ РОЗВИТКУ КРЕАТИВНИХ ІНДУСТРІЙ 

 

На сучасному етапі усвідомлення ролі культурної дипломатії 

набуває дедалі більшого значення у зв‘язку із нагальною потребою 

потужної міжнародної промоції національних культурно-мистецьких 
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здобутків задля формування позитивного зовнішнього іміджу України та, 

водночас, стимулювання внутрішніх креативних ресурсів, що цілком 

відповідає актуальним культурним запитам і очікуванням українського 

суспільства. Стратегічні візії політики культурної дипломатії України в 

світі, насамперед, спрямовані на налагодження і розширення крос-

культурної комунікації, що сприяє взаєморозумінню, встановленню 

довготривалих партнерств та у підсумку веде до створення розвинених 

екосистем культурного розмаїття.  

У цьому контексті, значний внесок у практичну площину втілення 

магістральних завдань культурної дипломатії справляють творчі 

об'єднання та окремі митці, що працюють в сегменті української культури 

і креативних індустрій. Організовані ними у тісній кооперації з 

державними установами (Міністерством закордонних справ України, 

Міністерством культури України, українськими дипломатичними 

установами та ін.) заходи культурно-мистецького, освітньо-творчого 

характеру, зазвичай, мають неабиякий позитивний інформаційний 

резонанс на міжнародних платформах.  

Так, варто відмітити ефективну діяльність у сфері культурної 

дипломатії Українського культурного фонду при Міністерстві культури 

України. Суттєва фінансова підтримка вкупі з фаховим менеджментом 

УКФ дозволяє створювати вельми сприятливі умови для розгортання 

кроссекторальних програм, у т.ч. і в міждержавному форматі. Щодо 

останнього, переможці конкурсних лотів УКФ у галузі міжнародного 

копродакшену та мобільних короткострокових резиденцій мають змогу 

реалізовувати свої партнерські проєкти в Україні та / або закордоном на 

умовах співфінансування. При цьому особливі зусилля менеджмент УКФ 

спрямовує на підтримку промоції української культури у міжнародних 

колах та її інтернаціоналізації. Це стає очевидним, зокрема, з проведеної 

панельної дискусії на тему: «Привабливість української культури для 

іноземного споживача» (03.12.2019), де спеціалісти УКФ, фахівці інших 

культурних інституцій, митці та широка громадськість мали змогу 
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обговорити актуальні напрямки міжнародного партнерства та 

інструментарій донорської підтримки проєктів.  

Серед інших державних установ чим далі, тим більше 

інтенсифікується крос-культурна діяльність новоствореного Українського 

інституту (підпорядкований Міністерству закордонних справ). Його 

основна місія полягає у налагодженні міжнародного діалогу та підвищенні 

рівня пізнаваності України за кордоном за допомоги універсальної мови 

культури. Так, нещодавно Українським інститутом було втілено 

масштабний проєкт, за яким 2019-й оголошено «роком культур Україна – 

Австрія». Метою проєкту стало творення спільного внеску у розбудову 

мирної Європи – віднайдення точок двостороннього культурного дотику 

та міжетнічного порозуміння. Задля цього, протягом року велася 

цілеспрямована робота з культурного обміну та втілення заходів 

популяризації багатого мистецького досвіду, що поєднав минуле, сучасне 

і майбутнє двох національних культур (історія, музика, література, 

сучасне мистецтво, наукові ініціативи та інновації). 

Разом з тим, відзначимо активну просвітницьку діяльність 

інформаційно-культурних центрів при українських дипломатичних 

установах Міністерства закордонних справ України. Приміром, згадаємо 

відкриття постійної експозиції «Петриківський квіт в Афінах» (2019). 

Виставка була зорганізована у Школі №7 муніципалітету Кіфісія за 

ініціативи Посольства України в Греції, сприяння представників грецької 

влади та української діаспори, а також за безпосередньої участі відомої 

майстрині петриківського розпису – Наталії Стативи-Жарко. Безсумнівно, 

ця культурно-освітня акція, як засвідчили грецька та українська сторони, 

сприятиме утворенню нового осередку крос-культурної дружби, що може 

у перспективі стати основою генерування нових молодіжних проєктів. 

Треба також наголосити на важливості участі в процесах розвитку 

політики культурної дипломатії України закордонних недержавних 

установ і громадських об‘єднань, що гуртують українських експатріантів 

навколо питань збереження власної національно-культурної ідентичності 
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(мови, віри, культурних традицій) та, водночас, стають дієвим іміджевим 

інструментом промоції української культури.  

Наприклад, серед численних організацій українських діаспорян в 

США згадаємо Український освітньо-культурний центр, що близько 40 

років працює у Філадельфії та має україномовні садочок, школу, 

бібліотеку, власну кредитну установу, гастролюючий танцювальний 

колектив «Волошки» та хори (дитячий і 3 дорослі). До того ж, на базі 

цього центру діють осередки Союзу Українок, Пласту та СУМу (Спілка 

української молоді в Америці), що виступають справжніми послами 

української культури в США і Канаді, підтримуючи національні традиції 

та зміцнюючи міжкультурні зв‘язки. 

Насамкінець зазначимо, що стислий огляд діяльності основних 

«гравців» і учасників політики культурної дипломатії України констатує 

не тільки широкий спектр можливостей культурного впливу та наявні 

успіхи на цій ниві, але й дозволяє закцентувати увагу на деяких 

проблемних аспектах її інституалізації.  

Останні, передусім, пов‘язані з нагальною потребою впровадження 

системного державного стратегування і неперервного фінансування 

актуальних міжнародних векторів культурної дипломатії, визначення 

основних завдань культурної політики та її цільової аудиторії, розробки 

ефективних механізмів імплементації культурних змістів і послань у 

неспоріднене етнокультурне середовище, а також необхідності виховання, 

усебічного розвитку і підтримки фахівців з культурно-проєктного 

менеджменту та продюсування в крос-культурній площині реалізації 

міжнародних програм.  
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РОЛЬ І МІСЦЕ PR В СИСТЕМІ ПРОДЮСУВАННЯ 

 

ROLE AND PLACE OF PR IN THE PRODUCTION SYSTEM 

 

Вважається, що термін «public relations» народився в США, а його 

автором став Томас Джеферсон, третій американський президент, який 

використав це словосполучення в 1807 році в чернетці свого «Сьомого 

звернення до конгресу». Під активізацією зв‘язків з громадськість 

Джеферсон розумів нарощування зусиль політичних інститутів для 

створення клімату довіри в національному масштабі.  

Виділяючи ключові особливості PR на початковому етапі їх 

розвитку, необхідно відмітити, що то була діяльність в основному 

політична, тому що залучення широкої громадськості на свою сторону 

було необхідно в основному політикам, а суб‘єктами PR був уряд та інші 

державні установи. Аналіз конкретних прикладів такої діяльності показує, 

що вона майже повністю вписувалась в принципи і технології, що зараз 

відносяться до сфери пропаганди та агітації. Проте питома вага політичної 

складової в PR поступово зменшувалась, що пояснювалось інтенсивними 

змінами в соціально-економічній ситуації.  

Що стосується загально прийнятого трактування самого 

терміна«public relations», то вже в 30-ті роки XIX століття його стали 

вживати в якості синоніма словосполучення «relations for the general good» 

(відношення заради загального добра). До того часу в США різко 

збільшилась і кількість інструментів для реалізації PR-зусиль. Наприклад, 

в 1830 р. видавалась найбільша порівняно з іншими країнами світу 

кількість газет. Широке розповсюдження преси викликало появу нової, 

незвичайної професії – прес-агентів. По суті, це організатори роботи з 
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пресою, які стали предтечею майбутніх PR-менів і реалізували на практиці 

перші дії в області системної й цілеспрямованої роботи з громадськістю. 

Перед обличчям нових вимог прес-агенти об‘єднувались в прес-агентства, 

щоб продавати свої послуги діловому світу. В 1900 р. в Бостоні з‘явилось 

перше Publicity Bureau, що займалось зв‘язками з пресою.  

Початок ХХ ст. ознаменувався появою в суспільному житті, а 

відповідно і в PR-діяльності США, ще одного акценту. В період 1920-1920 

років, що пізніше був названий «епохою жарених фактів», відбувалися 

публічні скандали навколо монополій та корумпованих чиновників. 

Американські журналісти, письменники, соціологи викривали і 

передавали широкому загалу випадки корупції, нечесні прийоми 

конкуруючих компаній, погані умови життя працівників, непристойну 

діяльність уряду. Об‘єкти критики розробляли оборонні стратегії і 

звертались за допомогою до прес-агентів. У результаті журналістика 

вперше зіткнулась із захистом з боку людей і структур, що практично 

здійснювали PR-функцію. 

З початку ХХ ст. і необхідно починати аналіз розвитку PR-сфери, 

яка також мала вплив на становлення продюсерської діяльності.  

В перше десятиліття ХХ ст. з‘являються і особистості з іменами яких 

пов‘язують народження професіональної ПР-спеціалізації. Так, одним із 

батьків сучасного PR називають Айві Лі – американського журналіста, що 

звернувся до PR-практики в 1903 р. Чотири роки потому він опублікував 

«Декларацію про принципи». Це був своєрідний перший моральний 

кодекс професії. «Наша ціль в тому, – йшлося в ній, – щоб відверто і 

відкрито від імені ділових кругів і суспільних інститутів надавати пресі і 

суспільству США вчасну і точну інформацію з питань, що являють 

суспільну цінність та інтерес».  

Головну задачу нового виду діяльності (від початку Лі користувався 

терміном «publicity», а словосполучення «public relations» він вперше 

використав у 1919 р.) автор зводив до роботи з пресою (mass media 

relations). У той же час «Декларацію про принципи» окрім роботи прес-

агента виділяє і діяльність радника із зв‘язків з громадськістю. В якості 



102 

основної задачі останнього Лі сформулював наступний принцип – 

«спонукати людей вірити в сердечні цілі правління корпорацій, що 

шукають їхньої довіри».  

На сьогоднішній день PR з його вже немалою історією розвитку, в 

предметну область якого ряд дослідників включає десятки різноманітних 

дисциплін, привертає увагу слабкістю свого понятійного апарату, що в 

результаті призводить до суперечок про рівень науковості серед дослідників. 

Всі ці обставини обумовлені самою природою PR, який виступає в 

якості регулятора соціальних відносин, пронизує багато сфер людської 

діяльності: економічну, політичну, соціальну, і створює позитивні 

передумови для різноманітних підходів щодо розуміння своєї власної 

сутності, предметного поля, структури відносин до суміжних областей тощо. 

PR являється тим терміном, який за кількістю і багатогранністю 

визначень випереджає всі інші категорії. Спеціалісти нараховують понад 

500 наукових визначень PR. Дослівний переклад з англійської (зв‘язки з 

громадськістю) віддзеркалюють лише одну із сфер функціонування PR, 

тому не може бути використаним для висвітлення цієї категорії. При 

цьому, можна відмітити, що термін «public relations» без перекладу 

використовується не лише в англомовних країнах.  

Британський дослідник PR С. Блек – колишній президент 

Міжнародної асоціації ПР в своїй книжці «Рublic relations. Що це таке?» 

визначає зв‘язки з громадськістю як одну із функцій управління 

організацією, що сприяє встановленню і підтримання спілкування, 

взаєморозуміння і співпраці між організацією і суспільством. У 

французького дослідника Філіпа А. Буарі, відомого теоретика і практика 

PR у Франції «public relations – це поведінкова мораль групи, стратегія і 

технологія комунікацій, цінне підтримання гуманітарних наук, що мають 

за ціль встановлення і підтримання дружніх відносин». 

Пітер Р. Діксон відмічає, що PR являє собою управлінську функцію, 

завдяки якій оцінюється думка суспільства, співвідноситься з суспільними 

інтересами політика і тактика організації, а також реалізується програма 

дій (і зв‘язків) з ціллю завоювати визнання і повагу суспільства.  
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На думку Є. Уткіна, «public relations є невід‘ємною частиною 

менеджменту, а чіткіше – менеджменту комунікацій. Ця робота (як і 

продюсерська діяльність – Іг. Ліх.), представляє собою комплексну 

систему застосування спеціальних інструментів, прийомів, методів, 

процедур, технологій що обумовлює різносторонню (особливо 

інформаційну) взаємодію всіх елементів, що складають організацію (її 

внутрішню сферу) з зовнішнім середовищем». 

Проведений огляд думок різноманітних вчених і спеціалістів не 

являється вичерпуючим. Попри різнобарвність в представленнях про PR 

дослідників і розробників методів здійснення зв‘язків можна відмітити 

спільне: PR – одна з функцій управління організацією (компанією) і 

планується на рівні її керівництва. Ця функція направлена на встановлення 

контактів і відносин з суспільством, ЗМІ, органами державної влади з ціллю 

сформувати в певних аудиторій позитивне відношення до організації. 

Аналогічно і в продюсерській діяльності необхідно встановлювати контакти 

і відносити з суспільством, засобами масової інформації, органами 

державної влади тощо з метою «розкручування» виконавця чи групи 

виконавців і набуття і утримання популярності. 

Мета PR – встановлення двостороннього спілкування для виявлення 

загальних інтересів і досягнення взаєморозуміння, заснованого на правді, 

знанні і повній інформованості. Масштаби такої взаємодії, направленої на 

розвиток міцних зв‘язків з громадськістю, можуть бути самими різними 

залежно від величини і характеру сторін, але філософія, стратегія і методи 

залишаються дуже схожими, яка б мета не ставилася – будь то, наприклад, 

дія на міжнародне взаєморозуміння чи покращення відносин між 

компанією та споживачем її продукції, агентами та співробітниками. 

У сім‘ї або в невеликій, тісній общині немає серйозних перешкод для 

спілкування і вільного обміну думками, але навіть тут цілком можливо 

непорозуміння. У суспільному або комерційному житті «члени сім‘ї» 

віддалені один від одного, і відсутність особистого контакту сильно 

ускладнює налагодження співпраці і досягнення взаєморозуміння. Фахівці 

ПР, як і продюсери, використовують сучасні методи спілкування і 
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переконання для наведення «мостів» і встановлення взаєморозуміння. 

Порозумінню сприяють репутація, наявний досвід і культурні чинники. 

Важливі складники більшості програм PR по завоюванню надійної 

репутації – створення атмосфери довіри і здійснення єдиної стратегії. 

В наші дні термін «public relations» включає наступні основні 

направлення: суспільна думка; суспільне відношення; урядові відносини; 

життя общини; промислові відносини; фінансові відносини; міжнародні 

відносини; користувацькі відносини; дослідження і статистика; засоби 

масової інформації (ЗМІ). 

У них PR відіграє важливу роль, і хоча теорія і філософія PR в рівній 

мірі прикладені до кожного з них, деякі деталі і пріоритети змінюються 

залежно від напряму. PR може внести значний вклад до практики 

управління в найширшому розумінні цього слова. 

Що стосується визначення функцій PR, то тут думки практиків і 

теоретиків різноманітні, однак їх основи мають спільний фундамент. 

Прийнято вважати, що в цілому PR виконує три функції. Вони 

розглядаються з точки зору менеджменту організації: 

1. Контроль думки і поведінки суспільності з ціллю задовольнити 

потреби і інтереси передусім організації. Ця функція часто піддається 

критиці так як в ній суспільство розглядається як жертва. Така ситуація 

багато в чому нагадує маніпулювання свідомістю і поведінкою людей в 

певному руслі.  

2. Реагування на суспільство, тобто організація враховує дії, 

проблеми або поведінку інших і відповідно на них реагує. Інакше кажучи, 

в цьому випадку організація сама намагається прислужитися суспільству, 

розглядаючи його як своїх господарів і від кого залежить доля організації. 

3. Досягнення взаємовигідних відносин між всіма зв‘язаними з 

організацією групами суспільства шляхом плідної взаємодії з ними. Саме 

ця функція являється моделлю компромісу і вважається найбільш 

корисною і плідною, так як цільові групи суспільства розглядаються тут 

як партнери організації з якими вона вступає в взаємодію. 

Поняття «Public Relations» включає:  
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1. Все, що може імовірно поліпшити взаєморозуміння між 

організацією і тими, з ким ця організація вступає в контакт як усередині, 

так і за її межами;  

2. Рекомендації по створенню «суспільного обличчя» організації;  

3. Заходи, направлені на виявлення і ліквідацію чуток або інших 

джерел нерозуміння; 

4. Заходи, направлені на розширення сфери впливу організації 

засобами відповідної пропаганди, реклами, виставок, відео- та кіно 

демонстрацій.  

Будь-які дії, направлені на поліпшення контактів між людьми та 

організаціями. 

При цьому «Public Relations» не являється:  

1. Бар‘єром між правдою і громадськістю;  

2. Пропагандою, прагнучою нав‘язати що-небудь, незалежно від 

правди, етичних норм і суспільних інтересів;  

3. Пропагандою, направленою виключно на збільшення реалізації, 

хоча ПР має важливе значення для програм реалізації і маркетингу;  

4. Набором хитрощів і трюків. Вони інколи використовуються для 

того, щоб привернути увагу, але при частому і ізольованому вживанні 

абсолютно даремні; 

5. Безкоштовною рекламою;  

6. Простою роботою з пресою, хоча робота з пресою є дуже 

важливою частиною більшості програм PR. 

Необхідно чітко розмежовувати PR і пропаганду. Професор Анн Ван 

Дер Мейден з університету в Утрехте писав про цей важливий аспект 

діяльності: «Мета PR – досягнення згоди; мета пропаганди – створення 

руху. PR прагне досягнення чесного діалогу, пропаганда до цього не 

прагне. Методи PR мають на увазі повну відвертість; пропаганда при 

необхідності приховує факти. PR прагне до розуміння; пропаганда – до 

залучення прибічників». 
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Як соціальний інститут сучасний PR пропонує організаціям і 

суспільству різноманітні шляхи погодження спільних інтересів для 

подолання непорозумінь і нерозумних дій. 

Значні спеціалісти з PR здатні стимулювати широке суспільне 

мислення, допомагаючи керівництву в його соціальній місії в суспільстві. 

Сучасний PR призваний озброїти керівників різноманітними і глибокими 

знаннями про суспільство, допомагаючи їм вірно формувати цілі і бачити 

перспективи розвитку. 

Виконуючи ці функції PR сприяє порозумінню між всіма 

інститутами суспільства – державними і недержавними, політичними і 

господарськими, благодійними і сугубо комерційними – соціальної 

відповідальності перед суспільством, теперішнім і майбутнім поколінням 

людей.  

Таким чином, PR функціонує у всіх сферах суспільного життя, адже 

його принципи віддзеркалюють найважливіші людські намагання і 

прагнення, а саме: бути всім зрозумілим, відкритим для широкої співпраці 

в атмосфері взаємодопомоги. В своїй практичній діяльності інститут PR 

якраз і формалізує ці намагання. По суті, можна зробити висновок, що PR 

представляє собою мистецтво переконувати людей і впливати на їхню 

думку, підтримувати готовність до необхідних змін, упереджувати і 

перемагати кризові ситуації. Без PR неможливо вести бізнес, керування, 

тому що реалізація кожного проєкту, всякої ідеї починається з 

зацікавленості людини, групи людей або організації цим проєктом, з 

доведення цілей проєкту, задачі бізнес-кампанії, сутності нової ідеї до 

споживачів, інвесторів, управлінських органів або суспільності.  

Практично всі окреслені функції властиві продюсуванню і мають 

важливе значення для його успіху в сучасній сфері шоу-бізнесу. 
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A NEW CRITICAL EDITION 

OF NIKOS SKALKOTTAS’S VIOLIN CONCERTO 

 

НОВЕ КРИТИЧНЕ ВИДАННЯ СКРИПКОВОГО КОНЦЕРТУ 

НІКОСА СКАЛКОТАСА 

 
Abstract. Nearly all of Skalkottas’s works were unpublished and, apart from a 

handful of compositions, unperformed during his lifetime. The Violin Concerto was 

one of those works neither performed nor published during Skalkottas’s lifetime, and 

the autograph sources remained unedited and in manuscript form. The first editorial 

work on the concerto started around 1960, and the piece was first published by 

Universal Edition in 1964. Similar to the other early published works, it contains 

several copyists’ and engravers’ errors, misreadings of the sources, a liberal amount 

of interpretative performance indications that are not Skalkottas’s, and it lacks any 

Critical Commentary or explanation of the editorial changes, additions and 

emendations to the music. 

A new Critical Edition of both the Concerto for Violin with full orchestra, and 

its version for Piano with Violin, edited by Eva Mantzourani, aims to rectify this state 

of affairs. It provides an authoritative performance text, based on meticulous study of 

all known sources and prepared in accordance with modern editorial and text-

critical principles, which open new possibilities for performance, recording and 

further study of this remarkable piece. 

This paper provides a musicological examination of the primary sources and 

the editorial decisions underpinning the production of this new edition. 

Анотація. Майже всі твори Скалкотаса 
1
  не були опубліковані і, крім 

кількох композицій, не виконувались за життя автора. Не був виключенням і 

Концерт для скрипки, автограф якого дотепер залишався неоприлюдненим. 

Перша редакційна робота над концертом розпочалася близько 1960 року, а 

перша публікація твору була здійснена виданням Universal Edition у 1964 році. 

Так само, як інші раніше опубліковані у згаданому виданні твори композитора, 

Концерт містить чимало помилок копіювальників та виконавців, неточні 

прочитання автографу, довільну кількість інтерпретаційних вказівок на 

                                                           
1
 Ми дотримуємося написання прізвища композитора без подвоєнь, прийнятого як в грецькому, так і в 

українському музикознавстві (прим. редактора). 

https://igca360.com/
mailto:evaman19@hotmail.com
mailto:info@igca360.com
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виконання, які не належать Скалкотасу, крім того, у ньому відсутні будь-які 

критичні коментарі, чи пояснення редакційних змін, доповнень та змін 

музичного тексту. 

Нове критичне видання Концерту для скрипки і симфонічного оркестру, 

так само, як і його версія для скрипкою з фортепіано під редакцією Еви 

Манцурані, мають на меті виправити такий стан справ. Видання надає 

авторський текст, заснований на ретельному вивченні всіх відомих джерел та 

підготовлений відповідно до сучасних редакційних та текстокритичних 

принципів, які відкривають нові можливості для виконання, запису та 

подальшого вивчення цього чудового твору. 

Ця стаття надає музикознавчу експертизу першоджерел та редакційні 

рішення, що лежать в основі створення цього нового видання. 

  

Introduction 

In his unpublished essay ‗The School of Modern Composers‘, the Greek 

composer Nikos Skalkottas (1904 – 1949) states that, ‗Every composer can 

have his own school […] each [school] has its own form, carries its own name.‘ 

(Skalkottas Archive). And true to his belief he created his very own, private 

‗school‘, one characterized by an unusual stylistic breadth. Throughout his 

career he explored and integrated several contrasting musical idioms and styles 

(tonality, atonality, dodecaphonism, neoclassicism and folklorism), and 

traditional and avant-garde elements effortlessly coexist in his works. 

Skalkottas‘s compositional development is not linear and diachronic, 

characterized by separate stylistic periods, but inclusive and synchronic, with 

simultaneous composition of atonal, twelve-note and tonal works. At the 

beginning of his career he was immersed in the European contemporary music 

scene for a short period, albeit rather marginally as Arnold Schoenberg‘s 

student. The later development of his twelve-note technique occurred in 

complete isolation from Schoenberg and the European avant-garde. Because of 

the hostility he faced in Greece, and in part because of his own reticence, he 

never really fitted into any of the prevailing Greek musical traditions. He was a 

misfit, a young, iconoclastic composer, who had found his own musical 

language at a time when art music in Greece was still trying to find its own 

identity and largely reflected the conservative and deeply nationalistic ideals of 

the political and cultural environment. 



109 

Nearly all of Skalkottas‘s works were unpublished and, apart from a 

handful of compositions, unperformed during his lifetime. The Violin Concerto 

(1938) was one of those works neither performed nor published during 

Skalkottas‘s lifetime, and the autograph sources remained unedited and in 

manuscript form. Similar to the other posthumously published works, it 

contained several copyists‘ and engravers‘ errors, misreadings of the sources, 

and a liberal amount of unattributed interpretative performance instructions that 

were not Skalkottas‘s own. 

A new Critical Edition of both the Concerto for Violin with full orchestra, 

and its version for Piano with Violin, edited by Eva Mantzourani and published 

by Universal Editions, with the title ‗Konzert für Violine und Orchester‘ 

(2020), aims to rectify this state of affairs. It provides an authoritative 

performance text, based on meticulous study of all known sources and prepared 

in accordance with modern editorial and text-critical principles.  

First Edition of Nikos Skalkottas’s Violin Concerto (Universal 

Editions, 1964) 

My research into the publication history of the first edition of Skalkottas‘s 

Violin Concerto, has revealed that the editing was done primarily by the 

composer-conductor Walter Goehr (who facilitated the publication of a handful 

of Skalkottas‘s works in the 1950s, and was heading the editorial team at UE in 

Vienna), together with the Greek musicologist John G. Papaioannou. 

Papaioannou had the final say; he was involved at all stages of the production 

and was responsible for correcting the proofs. Papaioannou had hired the young 

Greek composer Theodore Antoniou to correct any mistakes made by the 

copyist. According to Antoniou, ‗Goehr wrote several letters with suggestions 

and corrections, mostly simplifying difficult passages, most of which, however, 

were unnecessary [... while] the corrections for the strings especially were very 

wrong‘. However, Antoniou, who was still a student at the time, did not feel 

comfortable challenging Goehr or Papaioannou, so he didn‘t say anything 

(Personal communication with T. Antoniou).  

Production record material at the Universal Edition (UE) Historical 

Archive in Vienna, and surviving correspondence of John Papaioannou with Dr 
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Alfred Kalmus, the Director of the London branch of UE (at the Music Library 

of Greece ―Lilian Voudouri‖), indicates that by December 1960 UE had 

received the engraved score of the Violin Concerto, a few days after Walter 

Goehr‘s death on 4th December. The engraving was done in Athens by A. 

Petrakides. Subsequently, several UE freelance, copyeditors worked on 

Petrakides score. The edited material produced in a hurry in order to be sent to 

Isaac Stern who expressed an interest to perform it, but eventually he didn‘t, 

was used for the ‗world premiere‘ of Skalkottas‘s Violin Concerto, sometime in 

1962 by the Orchestre de la Suisse-Romande (Geneva), conducted by George 

Barati, with Lorand Fenyves playing the solo violin.  It was also used for the 

first recorded performance of the piece, which took place in Hamburg on 14 

May 1962. It was played by the NDR–Sinfonieorchester (Hamburg), conducted 

by Michael Gielen, with Tibor Varga playing the solo violin.  Two years later, 

in 1964, the official first edition of the Violin Concerto was published by 

Universal Edition (London). The original, engraved score, produced in Athens, 

was used uncorrected with a title and a plate number added, but without the 

editor‘s name or the original engraver‘s signature.  

The Art of Editing and the new Critical Edition 

As James Grier (1996, 2) argues, ‗editing is the art of interpretation‘, as it 

‗consists of a series of choices, educated, critically informed choices‘. Editing, 

moreover, consists of the interaction between the authority of the composer, as 

transmitted in the sources, and the authority of the editor in the course of 

evaluating and interpreting those sources.‘ (Ibid.). ‗Editing, therefore, 

comprises a balance between these two authorities.‘ (Ibid., 3). However, many 

music editors express a reluctance to address the issue of their own authority, 

and some actively suppress it in their editions. Moreover, not all editors are as 

frank with their audience as they might be, or transparent with their editorial 

choices when it comes to correcting errors and other editorial interventions. For 

example, with interpretative or performing editions (particularly those produced 

during the 19th and 20th centuries), which include editorial performing 

instructions, ‗the chief problem lies not in the addition of such instructions, but 

in that the performer/editor expends little effort to ensure that the printed text is 
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faithful to the testimony of the sources.‘ (Grier 1996, 152). And this is exactly 

what has happened in the first edition of Skalkottas‘s Violin Concerto, in which 

there is no indication anywhere of the editor‘s name. Furthermore, the score is 

inundated with performance instructions and dynamics, and there is no 

indication of the editorial interventions, or an accompanying Critical 

Commentary to explain the editorial decisions taken in this edition.  

The preparation of an edition entails a host of decisions made on the basis 

of the editor‘s critical perception of the work and its text (Grier 1996, 174). 

Furthermore, in the editing process, the authority of the editor is affected and 

limited by the economic institutions through which the sources are produced 

and disseminated. For example, in Skalkottas‘s case, the choice of the piece and 

the type of edition I wanted to produce, was influenced considerably by 

protracted negotiations between myself (the editor), and the publisher (the 

institution), who had the leverage of its support behind the project. My intention 

was to produce a pure, historico-critical edition, based on academic standards 

and theoretical frameworks. The publisher – that is, the Heads of Editing, 

Marketing and Promotions – wanted a commercially-viable, performing edition, 

with some supplementary Critical Notes. They were not willing to publish a 

score that would stay in a library and be relevant perhaps only to theorists and 

musicologists. And, quite rightly, their valid argument was that the performers 

need to know what to play, not what‘s in the sources, or what the editor has 

decided to include in the score. The place for this information is the Critical 

Apparatus (Grier 1996, 168). Consequently, I produced the following: 

1. A Critical Edition of the full orchestral score, indicating all editorial 

interventions, together with a Critical Commentary and Textual Notes. This is 

being published both as a conducting score (Dirigierpartitur UE 36 318), and as 

a study score. (Studienpartitur UE 36 117). 

2. A performing version of the instrumental parts, with no indication 

of editorial intervention (Orchestermaterial UE 36 319).  

3. A Piano reduction with the Solo Violin part (Klavierauszug mit 

eingelegter Solovioline UE36 118).  
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The first priority for a critical edition is clarity in the presentation of 

information to the user (Grier 1996, 156). So long as editors inform their 

audience of their policies and procedures, and apply their system of notification 

consistently, they cannot be accused of misleading the user. In a Critical 

Edition, the Apparatus constitutes a commentary on the printed text (Feder 

1987, 140–151), and its primary purpose is to report those readings that affected 

the editor‘s deliberations on the final reading chosen for the printed text (Grier 

1996, 173).   

In the new Critical Edition of Skalkottas‘s Violin Concerto the musical 

text and the Apparatus appear as follows:  

• Preface 

• Introduction 

• The musical texts 

• Critical Commentary 

• Editorial Practice 

• Textual Notes 

• Editorial Additions 

The Preface and Introduction establishes the aim of the critical edition, 

the historical context of the piece, and the publication history of the first 

edition.  

The Musical Texts include the orchestral score and the Piano Reduction 

with Solo Violin. There are also performing material, such as the solo violin 

and the orchestral parts. The performers play from a clean text; if they want to 

find out about the sources, variant readings and whether the performance 

indications are Skalkottas‘s own or my editorial additions, they can refer to the 

scholarly presentation of the full score and the accompanying commentary. In 

the Piano Reduction with Solo Violin, follows Skalkottas‘s own reduction, 

which is a short score.  

The Critical Commentary includes: The Description, and Evaluation of 

the Sources, and a discussion of their classification and use. The principal 

sources for this new Critical Edition of Skalkottas‘s Violin Concerto, each 

identified with the siglum (Aut), are the following:  
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i) Aut–A: Autograph full orchestral score (Partitur).  

ii) Aut–B1: Autograph draft of the short score (piano reduction with 

solo violin). 

iii) Aut–B2: Autograph fair copy of the short score (piano reduction 

with solo violin).  

iv) Aut–C: Autograph fair copy of the solo violin part. 

Other Material – Secondary sources, include: 

i) UE–0: ‗Working‘ copy of the original Greek engraving of the full 

orchestral score with editorial corrections – Universal Edition (undated). 

ii) UE–1: Full orchestral score (Partitur) of the first edition – Universal 

Edition (1964). 

iii) UE–M/Solo-Vl.: Manuscript copy by an unknown copyist of the 

solo violin part of the first edition – Universal Edition (London) (1964). 

iv) UE–1/[part]: Set of orchestral parts of the first edition (for example, 

UE–1/Fl) – Universal Edition (1964); (partly engraved, partly handwritten). 

Then, follows a detailed description and evaluations of the primary 

sources. Although there is no record to indicate the compositional chronology 

of these autograph scores, given the quality of the  handwriting, the sketchy and 

incomplete nature of Aut–B1, and the care taken with the presentation of Aut–

B2, it is likely that Aut–B1 was written before Aut–A, while Aut–B2 and Aut–

C were written/copied out together at a later stage as a performing version of 

the short score. In the editing of the piece, Walter Goehr used Aut–A as his 

principal source, as UE–0/UE–1 repeat the same variant notes and other 

performance indications of the Aut–A only. Goehr, also had Aut-B2, which was 

used for the preparation of the reduction for Isaac Stern. The unknown copyist 

of the solo violin part (UE–M/Solo-Vl.) must have used Aut–B2 (and perhaps 

Aut–C) as his principal source, since this was the copy sent to UE during the 

publishing process; there are several identical variant readings of notes and/or 

dynamics and  other performance indications between the two sources, which 

are different from Aut–A and even Aut–B1. 

Of the secondary sources, it is worth mentioning the UE–0: Undated 

‗working‘ copy of the original Greek engraving of the full orchestral score 
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(done in Athens by A. Petrakides) with editorial corrections by the Universal 

Edition copyeditors Schönberg and Becker. The plate number is hand-written 

on the first page only. Neither the title of the piece nor the name of the 

composer appears in this version. The corrections, mainly wrong accidentals, 

clefs and rhythms, as well as missing or misplaced dynamics, have been made 

in red pencil. It is notable that none of these suggested corrections have been 

transferred to the final printed score (UE–1). The editor of UE–0/UE–1 did not 

appear to standardize the readings between the full orchestral score and the solo 

violin part. 

The Editorial Practice presents my (the editor‘s) editorial method and 

justifies the approach adopted in this edition. This section deals with Notation; 

Placement of dynamics and other agogic indications; Accidentals; Triplet 

markings; Notation for Timpani; Unison and Divisi. 

The Textual Notes presents and notates all variant readings in all sources. 

It also indicates any substantive changes made through conjectural emendation 

by giving the sources‘ readings that felt to be corrupt and in need of 

emendation. In order to establish the best reading of certain notes/passages, 

apart from autograph source similarity and, where appropriate, passage 

repetition, Skalkottas‘s dodecaphonic technique has also been taken into 

consideration. 

Nikos Skalkottas Critical Edition: Research and Performance 

opportunities 

James Grier (1996, 152) encourages scholars to collaborate with 

performers in their editorial endeavours in order to create an edition that 

presents a text of the highest quality to which performers can add their 

interpretative marks. And this is exactly what I did around the concerto‘s 

performance by the Athens State Orchestra on 8 November 2019. In order to 

improve the interpretative aspect of the edition, and fulfil the publisher‘s 

requirements for a critical, but also commercially viable edition, during the 

rehearsals and post-performance reflection, I discussed at length interpretative 

performance issues with both the conductor Ektoras Tartanis and the soloist 
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Ionian-Ilias Kadesha, and included them in the Editorial Additions of the 

Apparatus.  

To conclude, it is heartening that Skalkottas‘s music has started attracting 

interest and engagement from scholars and performers at an international level. 

I believe that now is an opportune time for Skalkottas‘ scholars to collaborate 

with performers in their editorial endeavours in order to create editions of 

Skalkottas‘s works that present texts of the highest quality. The availability of 

Skalkottas‘s works in full score, with corresponding ancillary material (such as 

orchestral parts, extant short scores and program notes by Skalkottas himself, 

Critical Commentaries and Textual Notes for each work), would offer new 

possibilities for performance, production and recording.  

 

REFERENCES 

 

1. Barati George Papers, MS 94 (1913–1996), ‗A Supplement to Online 

Finding Aid: List of Photographs and Recordings, Special Collections and Archives 

University of California, Santa Cruz‘, May 2003 

(http://library.ucsc.edu/sites/default/files/userfiles/94recphoto.pdf).  

2. Feder, Georg, Musikphilologie: Eine Einführung in die musikalische 

Textkritik, Hermeneutik und Editionstechnik. Die Musikwissenschaft: Einführungen 

in Gegen stand, Methoden und Ergebnisse ihrer Disziplinen. Darmstadt, 1987, 

pp.135–157. 

3. Grier, James, The Critical Editing of Music: History, Method, and Practice. 

Cambridge: Cambridge University Press, 1996. 

4. Mantzourani, Eva, The Life and twelve-Note Music of Nikos Skalkottas. 

UK: Ashgate, 2011 / Routledge, 2016.  

5. Skalkottas Archive, presently housed at the Music Library of Greece «Lilian 

Voudouri» – The Friends of Music Society, in Athens. It is included in the «Nikos 

Skalkottas Archive/Marika Papaioannou and Aimilios Xourmouzios Foundation». 

The original sources for the Violin Concerto are included in the file with number 

2029. 

 

Dr Eva Mantzourani is a musicologist, music analyst educational coach 

and Neuro-Linguistic Programming Master Practitioner and trainer.  

Her academic qualifications include a PhD from King's College, London; 

a MMus in Music Theory and Analysis and a MMus in Historical Musicology 

from Goldsmiths, University of London; a BMus from the Aristotle University of 



116 

Thessaloniki. Her teaching includes lecturing positions at Kingston University, 

City University London, Royal Welsh College of Music and Drama, Canterbury 

Christ Church University, The Open University, and The Aegean University.  

She has published work on musicological topics and the music of Nikos 

Skalkottas, and she has authored The Life and Twelve-Note Music of Nikos 

Skalkottas (Ashgate, 2011), and edited Polish Music Since 1945 (Musica 

Iagellonica, 2013). She is the co-editor (with Costas Tsougras and Petros 

Vouvaris) of the volume, Perspectives on Greek Musical Modernism (Routledge, 

2019), and she is the editor of the Critical Edition of Nikos Skalkottas’s Violin 

Concerto, published by Universal Edition (Vienna).   

 

Доктор мистецтвознавства Ева Манцурані – педагог дисципліни 

«музичний аналіз» та практик магістрів з нейролінгвістичного 

програмування.  

Її академічна кваліфікація включає звання доктора наук 

Королівського коледжу, Лондон; Магістра музики з музичної теорії та 

аналізу та Магістра музики з історичного музикознавства Лондонського 

університету Голдсмітс, а також магістра університету Аристотеля в 

Салоніках. Її педагогічна діяльність включає посади лектора в 

Кінгстонському університеті, Міському університеті Лондона, 

Королівському Валлійському коледжі музики і драми, Кентерберійському 

університеті Церкви Христа, Відкритому університеті та Егейському 

університеті.  

Ева Манцурані опублікувала власні дослідження «Життя та 

дванадцятитонова система Нікоса Скалкотаса» (Ashgate, 2011) та 

«Польська музика, починаючи від 1945 року» («Musica Iagellonica», 2013). 

Разом з Костасом Цуграсом та Петросом Вуварісом Ева Манцурані є 

співредактором одного з томів видання «Перспективи грецького 

музичного модернізму» (Routledge, 2019) і редактором критичного видання 

«Концерт для скрипки Нікоса Скалкотаса», опублікованого виданням 

Universal Edition (Відень). 

 

 



117 

Матушенко Валерій Борисович (Matushenko Valery),  

кандидат культурології, професор НАКККіМ, 

професор кафедри режисури та акторської майстерності 

Інституту сучасного мистецтва НАКККіМ, 

заслужений працівник культури України 

(Professorof the Department of Directing andacting skills National Academy of 

Management of Culture and Arts) 

м. Київ, Україна (Kyiv, Ukraine) 

 

ІСТОРІЯ ВИНИКНЕННЯ ТА ДЖЕРЕЛЬНА БАЗА  
ЕСТРАДНОГО МИСТЕЦТВА 

 

Своїм корінням естрадне мистецтво сягає в далеке минуле: 

проглядається в мистецтві Єгипту, Греції, древнього Риму. Елементи 

естради були присутні в уявленнях мандрівників – ярмаркових дідів 

(Україна), скоморохів (Росія), шпільманів (Німеччина), жонглерів 

(Франція), подорожуючих лицарів (Іспанія) і так далі. Трубадурський рух 

у Франції (кінець ХШ ст.) виступив носієм нової суспільної ідеї. Його 

особливістю було написання музики під замовлення, жанрове розмаїття 

пісень від сюжетів любовної лірики до оспівування бойових подвигів 

воєначальників. Поширювали музичну творчість наймані співаки та 

бродячі артисти. 

Сатира на міський побут і звичаї, гострі жарти на політичні теми, 

критичне ставлення до влади, куплети, комічні сценки, гуморинки, ігри, 

музична ексцентрика стали поштовхом, джерельною базою для 

зародження майбутніх естрадних жанрів, що народилися в шумі 

карнавальних і майданних веселощів. Зазивали, які за допомогою жартів, 

дотепів, веселих куплетів збували будь-який товар на площах, ринках 

були попередниками конферансу. Все це носило масовий і дотепний 

характер, що і стало обов‘язковою умовою існування всіх естрадних 

жанрів.  

Всі середньовічні карнавальні артисти не грали вистав. Основою 

постановки була мініатюра, що відрізнялась від театру, головною 

особливістю якого є елементи, що зв‘язують дію воєдино. Ці артісти не 

зображали персонажів, а завжди виступали від власного імені, 
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безпосередньо спілкуючись з глядачем. Це і зараз основна, характерна 

риса сучасного шоу-бізнесу, а також  масових і естрадних свят. 

А саме поняття «театр» вперше з‘явилося в Стародавній Греції: від 

слова «теаомай» (дивлюся). А слово театр означало раніше місця для 

видовища (видовищем – спочатку називалися глядацькі місця, а потім 

назва поширилася на театральне дійство як таке). 

Театр – вид мистецтва, в якому головним засобом самовираження є 

сценічна дія перед публікою. 

У процесі становлення і розвитку сформувалися певні види 

театрального і естрадного мистецтва. В драматичному театрі одним з 

перших ставляться твори так званого розмовного жанру (трагедії, драми, 

комедії); в оперному – вокальні; в ляльковому театрі актори-ляльководи 

залишаються поза видимого сценічного простору – усю дію розігрують 

ляльки; одними з останніх з‘явилися балет, театр пантоміми, в яких дія-

сюжет передається пластикою акторів, які танцюють під музику, або 

рухом міма. На зламі драматичного, вокального та балетного мистецтва 

народилися такі «легкі» театральні жанри, як оперета і сучасний мюзикл, 

отримали визначення «демократичних». 

У різні епохи і періоди драматичний театр віддавав перевагу 

трагедії, власне, драмі, комедії. Тому виділяють і такі функції театру, як 

виховна, моральна, естетична, освітня, комунікативна та інші. Театр 

володіє багатими засобами виразності, які націлені на всепоглинаючий 

вплив на глядача. Це важлива особливість театру, яка притаманна і всіма 

видам виконавського мистецтва. 

У театрі слово і мова займають першорядне місце в ряді інших 

засобів виразності. Літературний твір перекладається театром в живе 

втілення – створюєтьсяя сценічна дія. При цьому головними засобами 

виразності стають мовлення (монолог, діалог, полілог), акторська гра, які 

цілком підкоряються законам драматичної дії. Основним завданням при 

постановці драматичного твору на сцені є створення гармонії, або 

художнього єдності всіх елементів. 
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Зачатки естрадного і театрального мистецтва існували ще в 

первісному суспільстві, до появи ранніх цивілізацій. Вони як мистецтво  

виникли на Сході і в Стародавній Греції та Римі, а потім продовжили 

розвиватися в середні віки і в ренесансній Західній Європі та Російській 

імперії, до складу якої входила Україна. 

Історичні передумови формування естрадно-театрального дійства 

з'являються в первісний період. Як правило, ці обряди супроводжувалися 

заклинаннями, співом, танцями, грою на давніх музичних інструментах. В 

ритуали передбачалися і різні інсценівки, безпосередньо пов‘язані з життям 

племен. Важлива роль відводилася атрибутам і одягові чаклуна чи шамана, 

які теж створювали звукові ефекти, посилюючи вплив на глядачів та 

учасників дійства. Свята з елементами театралізації влаштовувалися на честь 

богів, які ототожнювались із силами природи, природних явищ та стихій. 

Так з'явилися перші уявлення, що носять естрадно-театральний характер. 

Все дійство було спрямоване на залучення великої кількості людей, 

всі ставали учасниками того, що відбувається. Масовість відбувалася 

залежно від призначення дійства, тобто це були обряди і ритуали, звернені 

до богів, – передбачалося, що боги все бачать і включені в те, що 

відбувається. Первісні уявлення, як правило, здійснювалися жерцями, які, 

як вважалося, були наділені магічною силою і могли просити милості у 

богів: вдалого полювання, дощу в посуху і т. п. Деякі жерці «вступали в 

контакт» з божествами прямо під час здійснення обряду, або ритуалу. Так 

створювалося відчуття обираності, яке знайшло відображення не тільки в 

естрадних жанрах, а і у творах театру і наскального живопису, що 

зафіксував все, що відбувається. З‘явилося розуміння свого роду 

«професіоналізації» деяких елементів театральної вистави. Здавалося, що 

довести своє визнання богам можна було з допомогою вдосконалення 

діалогу, або монологу. Таким чином, першими «професіоналами» 

архаїчних естрадних театралізованих форм були жерці і шамани. Пізніше 

їх змінили плакальники, співаки, танцюристи, скоморохи, весільні діди. 

Вони прославляли древніх єгипетських, грецьких, римських, слов‘янських 

богів: Осіріса, Діоніса, Астарту, Ваала, Сатурна, Ярилу, Коляду та інших. 
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Жерці і шамани, усвідомивши вплив обрядів та ритуалів на 

суспільство, шліфували свою майстерність, завойовували владу і 

авторитет, і ритуальні дії з театралізацією стали використовуватися 

жерцями як найважливіший засіб для керування громадською думкою і 

підтримки порядку. Поступово починають формуватися функції театру: 

соціальна, релігійна, ідеологічна. Це досягалося за рахунок великої 

кількості учасників обряду і високого ступеню емоційної включеності в 

нього кожного члена колективу. Виникає потреба в інших видах 

мистецтва (наскальний живопис, дрібна скульптура – фігурки Матері-

землі, тотемних тварин тощо, костюми або шати беруть участь в обряді), 

які збагачували театралізовані дійства та допомагали створювати ефект 

масового переживання. Тому давно поширена думка, що естрада і театр є 

потужним засобом маніпуляції суспільною свідомістю, з допомогою якого 

вселяються політичні, правові, соціальні та інші ідеї.  

А велика популярність естрадного мистецтва пов‘язана з бажанням 

людини до досконалості, до дива, до відтворення мрії, що веде за межі 

звичайного життя і відкриває нові можливості. Артисти естради 

демонструють силу, спритність, сміливість, витривалість, які недоступні 

звичайному глядачу. І ще одна, не менш важлива причина популярності 

естрадного мистецтва криється в актуальності та злободенності окремих 

його жанрів, і особливо – клоунади. «Шут», «гаєр», «арлекін», «паяц», 

«дурень», «скоморох» – це, по суті, синоніми слова «клоун». До речі, є дві 

версії походженні слова «скоморох». За першою, воно йде від грецької 

мови як «майстер жарту». За іншою версією, це запозичення з арабської 

мови терміну «блазень».  

Хоча офіційно визнаною головною функцією даного персонажа була 

розвага публіки, традиційно скоморохи привласнювали собі право 

говорити правду про найскладніші та актуальніші проблеми сучасності. 

При цьому, вони мали можливість звертатися практично до будь-яких 

категорій населення: від прибиральників до царів і імператорів, так як 

виступали на великих площах міст, де проходили ярмарки, базари, 

карнавали за участю перших осіб держав. 
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Заходи проходили святково і урочисто (як і зараз) на вулицях, базарах, 

площах, іноді супроводжувалися музикою, співом, танцями, іграми, 

жартами, вікторинами, фокусами та мали масовий і дотепний характер, що й 

стало обов‘язковою умовою існування всіх сучасних естрадних жанрів. 
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СФЕРИ ПРОДЮСУВАННЯ ТА ПРОДЮСЕРСЬКІ МОДЕЛІ У 

СУЧАСНОМУ ДРАМАТИЧНОМУ ПРОЦЕСІ. РАДІОМИСТЕЦТВО 

 

FIELDS OF PRODUCTION AND PRODUCER MODELS IN THE 

MODERN DRAMATIC PROCESS. RADIO ART 

 

Для початку зупинімось на передумовах виникнення продюсерської 

моделі та продюсування як такого у радіожурналістиці, зокрема, у жанрі 

художнього мовлення, адже саме у цій площині перетинаються і 

синтезуються з журналістикою різні мистецькі жанри. Радіо – це засіб 

масової інформації, який не лише фіксує, констатує процеси суспільства, а 

й впливає на них, отже, впливає на свідомість і почуття людей. Радіо 
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говорить з кожним зокрема і з мільйонами одразу, це аудиторія, яка за 

кількістю у сотні разів більша, ніж театральні, концертні зали. 

Драматургічні процеси фундаментально вкоренились у таких жанрах 

радіомистецтва: радіовистава (йдеться саме про радіопостановки, а не 

трансляційні записи вистав у театрі), радіодетектив, радіофільм, 

розважально-постановочні передачі. Зупинімо свою увагу на останніх. 

Постановочні передачі ігрового, театралізованого характеру потребують 

ансамблевого, колективного стилю роботи: редактор-автор сценарію, 

режисер-постановник, актори, музичний редактор, звукорежисер, широко 

залучаються до співпраці письменники-гумористи, сатирики. 

Найяскравішим прикладом таких передач в історії Українського радіо 

залишаються «Від суботи до суботи» й «А ми до вас в ранковий час». 

Нічого кращого і популярнішого створено не було. 

Продюсер у радіоструктурі – це виробник, організатор передачі, 

довірена особа компанії, об‘єднання, дирекції, редакції, художній 

керівник проєкту. Здійснює організаційний, художній, фінансовий 

контроль за створенням контенту (радіопродукту), відповідає за 

дотримання договорів з компанією, студією, редакцією про відповідність 

створеної радіопередачі умовам, вимогам договору.  

Передача «Від суботи до суботи» з‘явилась у радіоефірі у 1968-му 

році, «А ми до вас в ранковий час» на дев‘ять років пізніше. Фундатором та 

керманичем цих передач був журналіст Григорій Мельник. У той час не 

існувало терміну «продюсер» на території СРСР, до складу якого входила 

Україна, хоча на заході вже широко послуговувались цим поняттям у 

мистецькій індустрії. Всі організаційно-творчі процеси (від редакторського 

задуму до виходу передачі в ефір: робота з позаштатними авторами, 

співпраця з режисером-постановником, з акторами, музичний матеріал, 

прем‘єри, інтерв‘ю) здійснював і контролював Г. Мельник. І щосуботи 

радіослухачі слухали новий випуск передачі. Тільки з появою «А ми до вас в 

ранковий час», яка звучала в ефірі спочатку двічі (субота, неділя), а згодом, 

набравши популярності, щодня, цей марафон підхопили журналісти-

редактори Віктор Герасимов, Інна Цацко, Людмила Онищенко.  
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Біля витоків цих передач стояли унікальні режисери-постановники 

Володимир Бохонко і Юрій Дзюба. Залучалися найкращі артисти: Юрій 

Шумський, Микола Яковченко, Степан Олексенко, Анатолій Пазенко, Олег 

Комаров, Ірина Дука, Зоя Віхарєва, Наталя Лотоцька, Інна Єрмоленко. Для 

створення рейтингового обличчя програми за справу взялися наші незабутні 

гумористи: Андрій Сова, Павло Глазовий, Тарапунька і Штепсель (Юрій 

Тимошенко й Юхим Березін). Позивні цих передач лунали у кожній 

сільській домівці, з вікон міських квартир, запрошуючи слухачів у світ 

дотепного слова, музики, даруючи людям гарний настрій. Усмішки, 

інтермедії, фейлетони, гуморески, які прозвучали в рамках передач, одразу 

ставали популярними. Їх переписували, передавали з вуст у вуста, 

виконували на концертних майданчиках. 

Варто згадати й естрадних виконавців: Костянтин Огнєвий, Дмитро 

Гнатюк, Назарій Яремчук, Василь Зінкевич, Софія Ротару, Едіта П‘єха, 

Алла Пугачова, Валерій Леонтьєв, Микола Гнатюк, Олександр Сєров, Лев 

Лещенко та багато інших зірок всесоюзної естради поспішали до студії на 

інтерв‘ю, бо знали, що пісні, які звучать у цих передачах, приречені на 

успіх. Історичний факт: саме «Від суботи до суботи» подарувала крила 

пісні Володимира Івасюка «Червона рута» (на власний ризик її включив 

до передачі редактор, а нині знаний поет-пісняр, Віктор Герасимов, якому 

«не рекомендували» цього робити). 

Очоливши у 1995-му році редакцію розважальних передач, я (Лариса 

Недін – авторка статті) успадкувала й обов‘язки керівника цих програм. 

Редакторами передач на той час були Ігор Стратій і Олена Терентьєва, до 

режисерської групи приєднались Василь Обручов, Юрій Ємельяненко. 

У 2001-2002-му роках відбулась реорганізація структури УР-3 (третього 

каналу Українського радіо), було впроваджено новий формат – радіоканал 

духовного відродження «Культура». Формат – це не що інше, як 

«уніформа» радіостанції, її індивідуальний одяг. Отже, канал «Культура», 

як безальтернативний на той час канал в інформаційному просторі нашої 

держави, набув чітко окресленої творчо-стилістичної палітри. Було 

унеможливлено підміну творчості її імітацією. Колектив однодумців 
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керувався девізом: «Мистецькому каналу – тільки високохудожні, справді 

мистецькі передачі!». Канал став ефірною оазою українського 

національно-культурного духу. Виникла потреба змінювати психологію 

журналістів, ведучих передач.  

Обмежуватися тільки ефіром – це не що інше, як обмежувати свої 

ринкові можливості. Старе до ринкове радіо відходило у минуле, 

народжувалось радіо в новій якості: не тільки як ефірна структура, а й як 

продюсерський центр. З‘явилась потреба у позаефірній діяльності: 

концерти, презентації, творчі зустрічі, конкурси, фестивалі та інші 

мистецькі й соціально значимі акції. А від так була привернута увага 

рекламодавця. Саме у розважальних передачах «Від суботи до суботи», 

«А ми до вас в ранковий час» з‘явились перші рекламні ролики. 

2005-й рік. До команди творців передач приєдналися режисери-

постановники Зінаїда Журавльова, Лариса Потапенко, В‘ячеслав 

Глушенко. Постійними ведучими (візитівкою передачі) стали Лариса 

Недін і Олександр Сафонов. Голосову палітру творили Тамара Стратієнко, 

Олена Фещенко, Тетяна Філіпенко, Людмила Ігнатенко, В‘ячеслав 

Сланко, Леонід Марченко, Василь Довжик, пізніше приєдналися Євгенія 

Гулякіна, Василь Чорношкур. Керівник передач (Л. Недін), який вже 

називається – художній керівник, організовує концертні програми на 

різних сценічних майданчиках. У 2008-му році відсвяткували 40-річний 

ювілей передачі «Від суботи до суботи» – улюблениці мільйонів 

радіослухачів – на сцені Оперної студії Національної консерваторії ім. П. 

І. Чайковського (нині Національна Музична Академія). Були записані і 

широко транслювались радіо-, відеоверсії шоу-програми, в якій взяли 

участь вся творча група і артисти естради Павло Дворський, Павло Зібров, 

Іво Бобул, Олег Дзюба, Микола Свидюк, Алла Кудлай, Лілія Сандулеса, 

Ніна Шестакова, Любов і Віктор Анісімови, квартети «Явір», «Гетьман», 

гумористи, сатирики, виконавці художнього слова Анатолій Литвинов, 

Анатолій Паламаренко, Анатолій Демчук, Євген Дудар, популярні 

композитори і поети-піснярі. В рамках святкування за сприяння ТС 

«Асоціація діячів естрадного мистецтва України» (Президент Творчої 
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спілки – В. В. Герасимов) був проведений конкурс виконавців сучасної 

естрадної пісні. 

Передача «А ми до вас в ранковий час» свій 40-річний ювілей 

відсвяткувала у 2017-му, ювілейний концерт відбувся у січні 2018-го у 

Великій концертній студії Будинку звукозапису Українського радіо. 

Переповнений зал глядачів вітали провідні артисти сучасної естради, 

поети-піснярі, композитори, літератори. Глядачі мали змогу побачити і 

поспілкуватися з акторами, які були головними діючими героями цього 

вечора. Свої вітання надіслали автори, чиї гумористичні твори впродовж 

останніх десятиріч лунали з ефіру, – Микола Возіянов (м. Харків), Юрій 

Береза (м. Рівне). Відеоверсію ювілейного вечора можна подивитись на 

каналі youtube.com.estrada.ua 

У 2017-му році Національні телекомпанія і радіокомпанія України 

були реформовані у ПАТ «Націонална Суспільна Телерадіокомпаніа» – 

UA: Суспільне. Телебачення і радіо стали єдиною структурою, і вже 

офіційно в структурі штатного розкладу працівників є посади: 

генеральний продюсер, виконавчий продюсер, лінійний продюсер, 

продюсер проєкту, продюсер передачі тощо.  

Розпочалась нова ера мовлення. Передачі «Від суботи до суботи», 

«А ми до вас в ранковий час» (див. світлини до статті, рис. 1, 2, 3) стали 

історією українського радіо. Про них сьогодні пишуть журналісти, 

аналітики, культурологи, про них читають на сторінках підручників 

студенти – майбутні журналісти, ведучі програм, актори, драматурги, 

режисери-постановники. Ці передачі – приклад для майбутніх поколінь у 

ЗМІ високохудожнього ефірного продукту для широкого загалу слухачів, 

джерело пізнавальної інформації і доброго настрою, альтернатива 

радіостанціям, які замість мистецтва культивують примітивний 

ширпотреб, несмак, і є нічим іншим як форпостами чужоземної ерзац-

культури, з її деструктивним впливом на масову свідомість слухачів. 

Приклад духовних, культурно-мистецьких професійних стандартів, які 

утримують високу планку художнього мовлення.  
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Рис. 1. На фото: Під час радіопередачі «А ми до вас в ранковий час» 

 

  

Рис. 2, 3.  

На фото: Афіші популярних розважальних радіопередач «А ми до вас в 

ранковий час», «Від суботи до суботи» та їх учасники 
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Рис. 4, 5.  

На фото: Учасники розважальної радіопередачі  

«А ми до вас в ранковий час» та її ведуча  – заслужена артистка України 

Лариса Недін 
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Рис. 6. На фото: «А ми до вас в ранковий час» та її ведуча  – заслужена 

артистка України Лариса Недін 

 

 

Рис. 7. На фото: Інтерв’ю на радіо «Культура» з Світланою Садовенко (2019) 
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Рис. 8, 9. На фото: Інтерв’ю на радіо «Культура» з Світланою 

Леонтієвою (2018), студентською молоддю (2019). 

 

 
 

Рис. 10. На фото: Л. М. Недін у колі студентської молоді 
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ГЛОБАЛІЗАЦІЯ ІНФОРМАЦІЙНОГО ПРОСТОРУ І ПАРАДИГМА 

ВІТЧИЗНЯНОЇ КУЛЬТУРИ 

 

GLOBALIZATION OF INFORMATION SPACE AND PARADIGM 

OF DOMESTIC CULTURE 

 

У виступі дається аналіз глобалізації як головної характерної риси 

освітньої та культурної парадигми ХХІ століття, що актуалізується у 

зв’язку з євроінтеграцією, пріоритетністю розвитку науково-

інформаційної сфери в суспільстві, яку називають «електронно-

цифровою». 

Ключові слова: глобалізація інформації, інформаційне суспільство, 

вітчизняна культура, інформація, євроінтеграція, інформатизація.  

 

The author gives the analysis of globalization as the main characteristic 

of educational paradigm of ХХІ age, determines its connection with 

eurointegration, priority of development of scientific sphere in society, which is 

named «electronically-numeral».  

 

Актуальність теми «глобалізація інформації» – характерна риса 

сучасного суспільства. Процес інформатизації суспільства розпочався в 

70-ті роки минулого століття і сьогодні охопив всі розвинені країни 

світової спільноти. Під впливом інформатизації відбуваються кардинальні 

зміни у всіх сферах життєдіяльності людей : в економіці, політиці, освіті, 

охороні здоров‘я, побуті. Та чи не найбільш показовими ці глибокі 

процеси є саме в  культурі.  

Ці зміни незворотні, їх вплив на життєдіяльність суспільства 

настільки очевидний, що є всі підстави говорити про виникнення 

інформаційного простору планетарного масштабу, що сприяє розвитку 

інтелекту людей та їх творчих потенцій, так як глобалізація інформації 

сприяє формуванню парадигми інформаційного суспільства. 
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Інформаційний простір слід визначити як узагальнений фазовий простір, 

координатами якого є окремі сфери компетентності інформаційних 

суб‘єктів. 

Будь-який інформаційний суб‘єкт може бути відображений точкою 

із заданими координатами інформаційного простору. Для опису типових 

операцій комунікації можуть бути використані співвідношення, які 

утворюють базис інформаційних артефактів, які об‘єднані у чотири 

категорії: 1) інваріанти завдання; 2) інваріанти організації; 

3) характеристики архетипу; 4) законна інформатика артефактів.  

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.  

Ви, звичайно, пам‘ятаєте, що 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 .  

У «Декларації про європейську політику у сфері нових інформаційних 

технологій» (Будапешт, 1999) зазначається, що істинно демократичне 
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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 [1, 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.  

За словами М. Кастельса, сучасну технологічну революцію 

характеризує не просто центральна роль знань та інформації в усіх сферах 

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 
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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 

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. Глобальні інформаційні мережі – тип комп‘ютерних 
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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 . 

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 проєктування, банки і бази 

даних; електронні бібліотечні каталоги та Інтернет (глобальні), 

національні (регіональні, галузеві і локальні мережі) тощо.  

Телекомунікаційні (мережеві) 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 проєктування 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. В процесі реалізації інтелектуальних 

технологій застосовують традиційні засоби уявлення і обробки знань 

(семантичні мережі, пакети формалізованих предметних знань, 
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інтелектуальні модулі, компоненти аналізу і синтезу неформалізованої 

інформації, інтелектуалізовані інтерфейси). 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. 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. 

 

Використані джерела 

 

1. Європейський шлях до інформаційного суспільства. План дій. 

Брюссель, 19 липня 1994 р. (Europe's way to the Information Society. An action 

plan. Brussels, 19 July 1994). 
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СПІВАК ОРЕСТ ЦИМБАЛА ЯК ОРГАНІЗАТОР  

МИСТЕЦЬКИХ ПРОЄКТІВ 

 

SINGER OREST CYMBAL AS AN ORGANIZER 

ART PROJECTS 

 

У сучасному культурному вимірі мистецька особистість здатна 

проявляти себе різнобічно, що цілком відповідає сучасним соціокультурним 

вимогам. Ще велика українська вокальна прима Соломія Крушельницька 

своїм життєвим амплуа доводила, що співак водночас може бути 

продюсером і менеджером своєї творчої долі. Нині мистецьким колам відомі 

імена й таких артистів, які, окрім власної виконавської кар‘єри, займаються 

й організацією різних мистецьких проєктів, як, наприклад, співак-бандурист 

Володимир Луців чи співак українського походження Павло Гунька (обоє 

з Великобританії). У цьому ракурсі постать Ореста Цимбали – відомого 

львівського співака, виконавця та пропагатора ретро-музики – якнайповніше 

підлягає цій категорії.  

Орест Цимбала народився 1971 р. у глибокопатріотичній львівській 

родині, що походить із священичих кіл [3]. У 1994 р. він закінчив 

акторське відділення вокального факультету Львівської Національної 

Музичної Академії імені М. Лисенка (група народного артиста України 

Б. Козака). Згодом він продовжив навчання в Коледжі св. Василія 

(Стемфорд, США), в Українському Католицькому Університеті (Львів), 

у Міжнародній Академії Філософії (князівство Ліхтенштайн). 

Виконавський досвід співак отримав у хорі хлопчиків та юнаків «Дударик», 

в камерному хорі «Осанна», у молодіжному хорі «Антей». У 2000 р. співак 
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став Лауреатом І ступеня X Міжнародного фестивалю конкурсу української 

пісні «Золоті Трембіти» (Яремче). У 2010 р. він випустив дебютний альбом 

«Сон про кохання», який складається з естрадних пісень композиторів Б. 

Весоловського і С. Гумініловича.  

Слід наголосити, що у 2005 р. О. Цимбала створив і очолив мистецьке 

об‘єднання «Ревія», метою якого є дослідження і збереження культурної 

спадщини. Також він організував видання серії аудіо-компакт дисків: 

Володимир Луців (Колекція – 3 CD), Ігор Хома (ансамбль «Medicus» – 

5 CD), Леся Боровець (Колекція – 3 СD) [10]. Як організатор Орест Цимбала 

знаний у Львові та за його межами за авторські проєкти «In Memoriam: 

Богдан-Юрій Янівський 75», «Повстанське танго» до ювілею Ольги Ільків, 

«Карпатське танго» пам‘яті А. Кос-Анатольського, проєктів до 85-річчя Р. 

Братуня, до 85-річчя А. Канич, ювілеїв М. Петренка та Б. Стельмаха [2]. 

Також він співзасновник Міжнародних фестивалів української ретро-музики 

імені Богдана Весоловського та засновник Міжнародного фестивалю 

неаполітанської пісні «Зорі Неаполя». 

Проєкт «Повстанське танго» до 90-річного ювілею Ольги Ільків 

відбувся 13 жовтня 2010 р. у Львівській філармонії. О. Ільків – відома як 

зв‘язкова Головного Командира УПА Романа Шухевича, що займалася 

пісенною творчістю. Та зі слів О. Цимбали: «<…> про О. Ільків, як про 

поетесу, ніхто не говорив. Її вірші унікальні, вони не були написані 

у кабінеті, а в стані загострення після допитів» [1]. Окрім того, О. Цимбала є 

упорядником збірки тюремних віршів О. Ільків «У тенетах двох «закриток». 

А легендарне «Повстанське танго» він записав разом з відомою співачкою 

Мартою Шпак у супроводі львівського ансамблю «Високий Замок» [3]. 

Мистецький проєкт «In Memoriam: Богдан-Юрій Янівський 75» теж 

відбувся у Львівській обласній філармонії 4 липня 2016 р. Зі слів самого 

організатора, Юрій Янівський все своє життя присвятив розвитку музичного 

мистецтва Львова і України. Він знаний як неперевершений мелодист, 

композитор-пісняр, композитор-театрал, який зробив колосальний вклад у 

розвиток українського музичного мистецтва, продовживши естрадні 

традиції, закладені Б. Весоловським, А. Кос-Анатольським та іншими 
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композиторами естрадного жанру. У парі з М. Скориком він створив цілий 

пласт естрадної культури 60–70-х рр. [2]. Як зазначає О. Цимбала: «Готуючи 

проєкт пам‘яті Б-Ю. Янівського у філармонії, ми ставили собі завдання 

досягнути консенсусу чи гармонійної співдії різних поколінь» [5]. У 

програмі концерту прозвучали відомі шлягери та незнані пісенні перлини 

Б. Янівського на слова І. Франка, Б. Стельмаха, Р. Братуня, М. Петренка, 

Л. Костенко, П. Шкраб‘юка, М. Ільницького, С. Лепеха та ін. У власній 

інтерпретації Ореста Цимбали прозвучала пісня «Не забудь», а прем‘єрою 

стало виконання співаком пісні Б-Ю. Янівського «Прийди до мене» [3]. 

12 жовтня 2016 р. на сцені Львівського оперного театру вперше 

пройшов Міжнародний фестиваль неаполітанської пісні «Зорі Неаполя». 

Романтичний світ неаполітанських пісень, котрі давно склали золотий 

фонд музичної культури Європи, прозвучали на українських текстах 

Богдана Стельмаха. Одна з головних гостей концертної програми – 

талановита італійська співачка Annalisa Martinisi, яка представила 

неаполітанські ретро-шлягери у супроводі власних музикантів. Серед 

учасників фесту: Орест Цимбала та «LvivNapoli Band», Олеся Киричук, 

Ліліана Раврух та «Ice Cream Band», Наталія Кухар та «Marseille Band», 

Tenors BEL'CANTO, шоу-балет «Едельвейс», «Міс Відкритий світ 

Україна-2016» Галина Давидюк. Спеціальним гостем заходу став 

Володимир Луців з Великобританії [4].   

Резонансною подією для української музичної культури стали два 

Міжнародні фестивалі української ретро-музики, присвячені 100-літньому 

ювілею з дня народження Богдана Весоловського – «батька української 

естрадної музики», творчий доробок якого складає понад 130 пісень та 

близько 30 записаних грамплатівок. Його мистецьку епоху (20-30 рр. 

ХХ ст.) часто називають також «українським чи львівським ретро».   

Перший фестиваль відбувся 30 травня – 3 червня у містах Львові, 

Стрию та Києві. Метою цього заходу стало відродження української 

естрадної музики 1930-50 років, яка була викреслена з культурного 

процесу як «шкідливий буржуазний вплив». Пісенний конкурс молодих 

виконавців, який був покликаний популяризувати пісні українського 
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ретро та виявляти нові яскраві зірки, проходив 31 травня у Event-hall 

«КІНО» (Львів). Головою журі конкурсу став видатний український співак 

Володимир Луців (Великобританія). У конкурсній програмі змагалися 

34 молоді виконавці з Києва і Івано-Франківська, Полтави і Львова, 

Іллічівська і Кривого Рогу, Дрогобича і Кам‘янець-Подільського, а також 

з Канади. Серед почесних гостей фестивалю були: народний артист 

України Василь Бокоч (Київ), знаний шансоньє Ерко (США), Володимир 

Луців (Великобританія), учасник легендарного гурту «Рушничок» Юрко 

Штик (Канада) та ін. Два гала-концерти фестивалю відбулися 1 червня 

у Львівській Опері та 3 червня у Київському театрі оперети. У програмі 

концертів були виступи яскравих українських виконавців: Джамали, 

Ілларії, Kiev tango project, Піккардійської терції, Tenors BEL‘CANTO, 

джазового гурту «ShockolaD», Василя Бокоча, Стефанії Романюк (Канада), 

Ореста Цимбали та переможців і учасників конкурсу молодих виконавців. 

Обидва концерти у Львові та Києві вела ведуча каналу 1+1 Соломія 

Вітвіцька. Фестиваль відбувався за підтримки Міністерства культури 

України, Світового Конгресу Українців, Посольства Канади в Україні, 

Львівської облдержадміністрації та Львівської міськради [8]. 

ІІ Міжнародний фестиваль української ретро-музики імені Богдана 

Весоловського розпочався концертом «Мрійлива ніч» до 100-річчя 

композитора Степана Гумініловича 6 червня 2017 р. у Львівській обласній 

філармонії. За словами організатора проєкту Ореста Цимбали, цьогорічний 

фестиваль проходив у два етапи. Перший з них – концерт «Мрійлива ніч», а 

другий – конкурс молодих виконавців і гала-концерт переможців, який 

відбувся в Полтаві 26–27 серпня. Засновники фестивалю хотіли, щоб він 

набув всеукраїнського значення. Серед виконавців 6 червня у Львові 

виступила учасниця «Голосу країни» ILLARIA, яка виконала 

латиноамериканські пісні, також у схожому стилі співала Марія Копитчак, 

лауреат І премії І ретро-фестивалю. Запрошеними гостями були й лауреати 

ІІІ премії – вокальний колектив «Ладо» з м. Івано-Франківська, які виконали 

дві пісні С. Гумініловича – танго «Боз» та вальс «Осінь», що став 

виконавською прем‘єрою. На сцені філармонії також виступали Орест 
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Цимбала, LADIES‘ TRIO, гурт Anima, ансамбль «Високий Замок», 

KVITANA. Загалом на концерті було представлено понад 30 номерів, серед 

яких були і хорові виступи, і танцювальні танго, і номери під одну гітару 

(наприклад, батярські пісні). Вступне слово про С. Гумініловича мала 

професор, доктор мистецтвознавства, заслужений працівник культури 

України Ганна Карась. Відвідав «Мрійливу ніч» віце-президент світового 

конгресу українців Петро Штик та син композитора Юрій Гумінілович, який 

ніколи раніше не бував в Україні [9].  

У Полтаві конкурсну частину очолив жива легенда української музики, 

співголова Спілки композиторів України, Герой України, композитор, 

народний артист України Мирослав Скорик. На полтавській сцені також 

співали народні артисти України Наталія Хоменко та Василь Бокач, тріо 

бандуристок Національної телерадіокомпанії України, сам Орест Цимбала, 

Марія Копитчак та ін. [7]. 

Відзначимо масштабну промоутерську роботу, проведену 

О. Цимбалою для популяризації мистецьких заходів – численні пости 

у соцмережах, виступи на радіо, телебаченні, прес-релізи, афіші, презентації 

тощо із залученням учасників проєктів, співорганізаторів, спонсорів. Як 

організатора його вирізняє комунікабельність, творча синергетичність, 

власний виконавський досвід. Проте, незважаючи на цілеспрямованість та 

самовідданість у роботі, сам Орест Цимбала є надзвичайно скромною та 

непретензійною особистістю; свою діяльність він розцінює швидше як 

культурно-просвітницьку, яка не має нічого спільного із сучасним шоу-

бізнесом
2
. Проте нині саме такий менеджмент і організація як складова 

продюсування національної музичної культури, в кращому розумінні цього 

поняття, є такими необхідними для іміджу та інтеграції України в 

європейський та світовий культурні простори.  
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ВПЛИВ КУЛЬТУРИ РОМІВ ЗАКАРПАТТЯ НА ФОРМУВАННЯ 

МИСТЕЦЬКОГО ПРОСТОРУ УКРАЇНИ ХХІ СТОЛІТТЯ 

 

THE INFLUENCE OF THE CULTURE OF TRANSCARPATHIAN 

ROMA ON THE FORMATION OF THE ARTISTIC SPACE  

OF UKRAINE OF THE XXI CENTURY 

 

Розвиток власної мистецької традиції є прикладом інтеграції у культуру 

багатонаціональної України. Соціально-політичні умови об‘єднали на землі 

Закарпаття традиції різних етнічних груп: українців, угорців, румунів, 

словаків, німців та інших, утворивши полікультурне мистецьке середовище. 

Ромська національна культура під впливом традицій і норм виокремлюється 

у винятковий мистецький продукт, що сприяв національному відродженню у 

регіоні, актуалізуючи вивчення означеної проблеми.  

Відтак, метою статті є розгляд ромських народних театрів, ансамблів – 

професійних та аматорських, інших проявів культурних надбань ромів 

Закарпаття в контексті формування мистецького простору України 

ХХІ століття.  

Культура Закарпаття ХХІ століття пронизана ромським фольклором. 

Початок існування ромського аматорського театру на Закарпатті у 30-х 

роках ХХ століття дав поштовх до розвитку перших музично-

танцювальних ромських ансамблів, таких як «Ромен», «Ромале», «Романі 

Яг», «Сонячна Радванка», «Лаутарі», «Ром Сом» та ін. Ромські музиканти 
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після Другої світової війни гастролювали по всьому світу. Концертна 

програма мала театралізований характер із патріотичним ухилом. 

Музикантів часто запрошували працювати при філармоніях у ромських 

ансамблях на території різних радянських республік.  

Для проведення наукового аналізу проявів культурних надбань ромів 

Закарпаття на формування мистецького простору України ХХІ століття, 

необхідно здійснити розгляд мистецької діяльності ромських народних 

театрів, професійних та аматорських ансамблів тощо.  

Варто зауважити, що досліджень з означеної в статті проблеми в 

Україні бракує, що підіймає актуальність питання. Цінним є науково-

популярне видання «Музичний фольклор ромів Закарпаття» Віллі та 

Едуарда Пап, видане у 2018 році в місті Ужгороді [1, с. 77–83].  

Перший професійний закарпатський молодіжний ромський ансамбль 

«Ромен» було створено Ернестом Бучко при будинку офіцерів в місті 

Ужгороді наприкінці 80-х років ХХ століття. До складу творчого колективу 

увійшли професійні музиканти, хореографи, співаки, зокрема сестри Сурмай 

та Е. Бучко (див. рис. 1). Ернест Бучко – професійний ромський хореограф і 

музикант, тому саме він режисував всі номери в ансамблі «Ромен». Колектив 

мав різножанровий репертуар, до якого входили твори іспанських, 

румунських, російських, арабських, угорських та закарпатських ромів. До 

складу колективу увійшли визнані га той час митці, а саме: Еміл Шугар, 

Лойчі Шугар, Ірина Лацко, Віллі Адам-молодший, Анжела Адам, Єва Адам, 

Марія Бучко. Отже, закарпатський молодіжний ромський ансамбль «Ромен» 

став першим колективом, який умотивував створення та розвиток інших 

музичних ансамблів Закарпаття, які згодом мали вплив на формування 

мистецького простору сучасної України. 

Ансамблі «Сонячна Радванка» (див. рис. 2) та «Романі Яг» (див. рис. 3) 

були створені у незалежній Україні у 1993 році, музичною династією Адамів 

– Світланою та Аладаром Адам. Учасники «Сонячної Радванки» 

популяризують ромську та українську культуру за кордоном (Польща, 

Угорщина тощо), виступають на Міжнародних та Всеукраїнських конкурсах 

і фестивалях. При закарпатському культурно-просвітньому товаристві 
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«Романі Яг» Аладар Адам створює однойменний музично-хореографічний 

ансамбль, який досі вважається одним із найкращих в Україні. До складу 

колективу входить і художній керівник ансамблю «Ромен» – скрипаль 

Ернест Бучко, а також музиканти: Євген Адам-старший, Віллі Адам, Віктор 

Адам, Наці Пап, Едуард Вишневський. «Романі Яг» неодноразово давали 

концерти для високопосадовців України та деяких європейських країн. Про 

ансамбль знято декілька документальних стрічок, зокрема: «Їх дім – весь 

світ», «Вас запрошує «Романі Яг» та ін.  

Першим в Україні серед дитячих ромських колективів став професійний 

дитячий фольклорний ансамбль «Ром Сом», який працює до нині (див. рис. 4). 

Засновником став у 1998 році Аладар Пап-старший, художнім керівником та 

хореограф-постановником – Віктор Бабука. Діти займаються при 

Закарпатському обласному Палаці дітей та юнацтва. Вік учасників колективу 

від 7 до 18 років. Ансамбль є переможцем багатьох Міжнародних та 

Всеукраїнських конкурсів. У репертуарі – музичний фольклор практично всіх 

європейських країн, а також угорські, іспанські, українські народні танці.  

На формування культурно-мистецького простору України 

ХХІ століття найбільше вплинула діяльність ромських митців Закарпаття 

– Аладара Папа, Віллі Пап-старшого та Віллі Пап-молодшого.  

Однією з найактивніших і найвпливовіших серед закарпатських ромів 

вважається династія Папів. Аладар Пап – саксофоніст, Віллі Пап-старший – 

саксофоніст і кларнетист, засновник та організатор Міжнародного «Пап-

джаз фестивалю», Віллі Пап-молодший – композитор, керівник ромського 

ансамблю «Лаутарі» («Музика») та голова оргкомітету щорічного 

Міжнародного фестивалю джазу в Ужгороді. За період творчої діяльності 

Вільгельм Пап написав три мюзикли «Еврідіка», «Чорний циган», «Весілля 

лаутара». Мета творчості родини Пап полягає у відродженні культури ромів, 

інтегруванні синкретичної ромської культури в українську, повернення 

самобутності ромського національного фольклору.  

Ансамбль «Лаутарі», створений у 1998 році, Віллі Пап-старшим, не 

був схожим на інші ансамблі (див. рис. 5). Колектив не лише виконував 

танцювально-музичні номери, а й робив справжні вистави. «Лаутарі» став 
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першим професійним ромським театром, що грав мюзикли про життя, 

культуру, побут ромського народу, поєднуючи із сучасними джазовими 

ритмами. Найбільш популярними в репертуарі театру були мюзикли 

«Кало ром» і «Весілля лаутара», у 2003 році трупа театру була 

нагороджена премією на популярному Міжнародному фестивалі 

ромського мистецтва у Польщі. Наразі театр припинив своє існування, у 

зв‘язку з нестачею професійних ромських акторів, проте музичний 

ансамбль «Лаутарі» продовжує свою діяльність, в якому зараз бере участь 

внук Віллі Папа-старшого – Едуард Пап. 

Таким чином, мистецький простір Закарпаття яскраво представлений 

ромськими музично-танцювальними ансамблями, школами та 

мистецькими родинами. Цілком очевидною є значимість такого 

мистецько-культурного процесу в європейському та українському 

контексті. Є всі підстави стверджувати, що розгляд ромських народних 

театрів, професійних та аматорських ансамблів та інших проявів 

культурних надбань ромів Закарпаття має значний вплив на формування 

мистецького простору України ХХІ століття.  
 

 
 

Рис. 1. На фото: Сестри Сурмай та Е. Бучко 
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Рис. 2. На фото: Ансамбль «Сонячна Радванка»  

 

 
 

Рис. 3. На фото: Ансамбль «Романі Яг»  
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Рис. 4. На фото:  

Професійний дитячий фольклорний ансамбль «Ром Сом»  
 

 
 

Рис. 5. На фото: Ансамбль «Лаутарі» 
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ПРОДЮСЕРСЬКА ДІЯЛЬНІСТЬ ОБЛАСНИХ ЦЕНТРІВ 

НАРОДНОЇ ТВОРЧОСТІ У КУЛЬТУРНО-МИСТЕЦЬКОМУ 

ПРОСТОРІ УКРАЇНИ: ВИКЛИКИ СЬОГОДЕННЯ 

 

PRODUCER ACTIVITY OF REGIONAL CENTERS OF FOLK ART IN 

THE CULTURAL AND ARTISTIC SPACE OF UKRAINE: 

CHALLENGES OF TODAY 

 

Метою статті є актуалізація питань щодо багатогранної 

діяльності Обласних центрів народної творчості. Використана 

методологія спрямована на розгляд проблем пошуку і знаходження 

відповідей на сьогоденні виклики та аналіз ефективної продюсерської 

діяльності в галузі народної культури, задля сталого розвитку культурно-

мистецького простору України. Наукова новизна даного напрямку 

полягає в тому, що вперше народна творчість розглядається у контексті 

продюсерської діяльності. У висновку констатується важливість у 

подальшому дослідження продюсерської діяльності Центрів народної 

творчості. 

Ключові слова: продюсерська діяльність, Центри народної 

творчості, продюсер, креативні індустрії, народна творчість, 

культурно-мистецький простір сьогодення. 

The purpose of the article is to update the issues related to the 

multifaceted activities of the Regional Centers of Folk Art. The methodology 

used is aimed at considering the problems of finding and finding the answers to 

today's challenges and the analysis of effective producer activity in the field of 

folk culture, with a view to sustainable development of the cultural and artistic 

space of Ukraine. The scientific novelty of this direction is that for the first time 

folk creativity is considered in the context of production activity. The 

conclusion states the importance of further research into the production 

activities of the Centers of folk art. 

Keywords: producer activity, Centers of folk art, producer, creative 

industries, folk art, cultural and artistic space of the present. 
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Вважається що продюсерство є професією, яка вимагає відповідних 

якостей та здібностей, певних потрібних навиків та біолого-психологічної 

схильності, а також, креативного та гострого складу розуму. Саме 

продюсер у своїй діяльності несе повну відповідальність за об‘єкт свого 

продюсування.  

Тлумачення із «Словника української мови» СЛОВНИК.ua – 

«ПРОДЮСЕР, -а, ч. – Адміністративно-фінансовий організатор діяльності 

зі здійснення якого-небудь комерційного проекту (різних шоу, концертів, 

телепрограм, запису альбомів, дисків, відеокліпів і т. ін.). Виконавчий 

продюсер – продюсер, який контролює роботу інших продюсерів; він не 

ініціює виробництво, зазвичай контролює технічні та організаційні 

аспекти виробництва. Генеральний продюсер – основний носій ідей; 

інспектує роботу інших продюсерів, в тому числі виконавчого. Лінійний 

продюсер – продюсер, який керує роботою персоналу, регулює 

технологічні питання, бюджет, графік робіт і не втручається у творчий 

процес. Музичний продюсер – особа, яка відповідає за імідж, музичний 

стиль виконавців та процес звукозапису; під його керівництвом зазвичай 

знаходяться контроль за якістю звучання, вибір репертуару та загальна 

ідеологія проекту (альбому, синглу, радіопередачі та ін.); продюсер 

відповідальний за підбір звукооператорів та звукоінженерів, редакторів, 

асистентів; зазвичай крупні музичні лейбли мають власних продюсерів, 

але часто музиканти самі запрошують цікавих для них продюсерів з іншої 

сторони)» [4]. 

То ж ми бачимо, що продюсери є різні, тобто, в кожній індустрії 

свій, а в Україні слово набуло ще ширшого значення, так як продюсером 

інколи називають «директора» або імпресаріо артиста чи колективу. 

Один з найвідоміших українських продюсерів, генеральний 

директор продюсерського центру mamamusic, генеральний директор 

телеканалу «Тоніс» та музичний продюсер телепередачі «Суперзірка» 

Юрій Нікітін сьогодні створив приватну навчальну програму та курси для 

охочих зайнятись продюсуванням у різних напрямках шоу-бізнесу. 

Програма має наступні напрямки: бізнес ідеї (філософія, концепт і смисли 
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музичного проєкту, побудова унікальної системи: бачення, цілі, стратегія, 

план дій та захист IP); бізнес особистості (побудова персонального 

бренду: видатність чи популярність, ціна чи цінність, цікавість чи любов, 

суперзірка. Сильні і слабкі сторони лідера проєкту. Як створити свій 

унікальний і актуальний стиль); бізнес відношення (фани суперзірки, 

портрет цільової аудиторії для проєкту. Бажана та реальна аудиторія. 

Команда мрії. Які люди потрібні, щоб привести проєкт до успіху в 

короткотерміновій перспективі і з найменшими вкладеннями. Статус. Як 

побудувати конструктивні і здорові відносини з колегами «по цеху», які 

будуть рухати проєкт до успіху); бізнес контенту (Хіт, це – не просто 

слова і музика. Чому далеко не всі хороші пісні стають хітами. Чим 

відрізняється супер-хіт від інших пісень. Як побудувати продуктивну 

співпрацю з музичним продюсером. Як знайти «свого» автора / артиста. 

Live performance і інші види, створеного тобою музичного продукту. Як 

захистити свою інтелектуальну власність); знайти бізнес-рішення 

(музичний маркетинг. Принципи і канали комунікації з потенційним 

споживачем. Офлайн і цифрові площадки для просування і монетизації 

музичного контенту. Як визначити, розробити і реалізувати максимально 

виграшну стратегію. Музичні лейбли, маркетингові агентства, агрегатори 

контенту і інші потенційні бізнес-партнери. Для рішения яких задач вони 

потрібні. PR і Promo. Нові і старі медіа) [3]. 

Зазначимо, що програма є масштабною та включає в себе 

максимально широкий спектр продюсерської діяльності. Незважаючи на 

те, що практично всі відомі продюсери прийшли в професію в основному 

завдяки своїм здібностям і рисам, то продюсерові-початківцю бажано 

мати профільну освіту, тим паче, що не тільки приватна практика, а й 

сучасні виші надають таку можливість, до прикладу це – Київський 

національний університет культури і мистецтв, Національна академія 

керівних кадрів культури і мистецтв та Харківська державна академія 

культури. 

У сьогоденному процесі переходу економіки на ринкові умови, слід 

зазначити про виділення економічного блоку стосунків у всіх галузях 
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сфери культурної діяльності. Так, економіка будь якого культурно-

мистецького проєкту, разом із творчістю, все більше презентується як 

необхідна частина продюсерської діяльності в тому чи іншому жанровому 

бізнесі. Саме взаємодія економіки та творчості, забезпечує одночасно 

конкурентоспроможність і оригінальність проєктів, які стають об‘єктом 

пильної уваги публіки чи то переходять у новий вид економічної 

діяльності – креативні індустрії. 

19 червня Верховною Радою України схвалено Закон України «Про 

внесення змін до Закону України «Про культуру» (щодо визначення 

поняття «креативні індустрії»)». Саме цим Законом пропонується дати 

правове визначення терміну «креативні індустрії», створити умови для 

охорони, заохочення, підтримки культурного розмаїття, як одного з 

найважливіших чинників сталого розвитку; уніфікувати види економічної 

діяльності, які створюють творчий продукт та послуги і потребують 

належних форм державної підтримки. Законодавче визначення терміну 

«креативні індустрії» дозволить розпочати нормотворчу роботу в сфері 

стимулювання комерціалізації інноваційної творчої діяльності, що 

базується на розмаїтті форм культурного самовираження, індивідуальній 

творчості, навичках, таланті. Крім того, це сприятиме подальшому 

поглибленню імплементації Конвенції ЮНЕСКО про охорону та 

заохочення розмаїття форм культурного самовираження 2005 року та 

виконанню Угоди про Асоціацію між Україною та ЄС. 

Зауважимо, що творчість дедалі більше заглиблюється у 

економічний процес і в цьому є сенс. Розглянемо «народну творчість» у 

контексті монетизації та творчого прояву особистості. Саме збереженням і 

розвитком народної творчості та аматорського мистецтва, вивченням та 

координацією процесів культурного розвитку регіонів, впровадженням 

нових форм роботи і методик у соціально-культурній галузі та 

організацією дозвілля у культурно-освітніх установах у співробітництві з 

іншими суб'єктами культурної діяльності незалежно від відомчого 

підпорядкування та форм власності, займаються на теренах України 

Обласні та Київський міський Центри народної творчості.  
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Центри народної творчості – це державні інституції у кожній 

області, які регулюють, стимулюють, опікуються, мотивують та 

розвивають усі види та жанри народної творчості. Для подальшого 

вивчення багатогранної діяльності Центрів, варто нагадати 

найпоширеніші визначення поняття «народна творчість». Народна 

творчість – сукупність творчої діяльності народу, яка виявляється у різних 

видах мистецтва: в усній словесній поезії, музичних вокально-

інструментальних творах, танцях, хороводах, сценічній грі, драмі, в 

народній архітектурі та розмаїтих різновидах малярської, декоративно-

ужиткової творчості вишивання, різьблення, художнє ткання, 

писанкарство, кераміка, витинання тощо. Констатуємо, що складовою 

українського народознавства є фольклористика – наука про народну 

творчість. 

У своїй статті «З історії формування терміносистеми українського 

фольклору» Ірина М‘ягкота зазначає, що незважаючи на велику кількість 

публікацій у дослідженні мови фольклору, розкриття вимагають не лише 

суто теоретичні проблеми народної творчості, а й арсенал слів, якими 

послуговується ця наука. Також автор нагадує про те, що усталеним 

вважається трактування терміну «фольклор» як похідного від 

англійського folk – рід, народ, lore – знання, що разом означають «народна 

мудрість, народознавство». Одним із перших цей термін використав 

англієць В. Томс, котрий 1846 р. під псевдонімом А. Мертон надрукував у 

часописі «Атенеум» (№ 982) статтю «The Folklore» [2, с. 5]. 

Варто зазначити, що «Антологія української народної творчості» 

подає визначення фольклору як художнє відображення дійсності у 

словесно-музично-хореографічних і драматичних формах колективної 

народної творчості, у якій відбито світоглядні, етичні й естетичні погляди 

народу і яка нерозривно пов‘язана з його життям і побутом [1, с. 5]. 

Розглянемо напрями роботи Центрів, де ми можемо провести пряму 

паралель з продюсерською діяльністю. Найперше – Центри народної 

творчості на території своєї області  мають єдину базу усіх аматорських 

колективів зі званням «зразковий» та «народний», тому що саме вони 
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згідно Наказу Департаменту культури кожних три роки організовують 

атестацію та переатестацію цих колективів. Для цього, жанрові 

спеціалісти готують колективи, відвідують репетиції, допомагаючи в 

підборі репертуарної палітри, організовують майстер-класи, тощо. 

Наступний напрям це – концертна діяльність. Жанрові спеціалісти Центру 

постійно організовують аматорським колективам виступи, або ж 

концерти, разом з керівником готують програми чи репертуар того, чи 

іншого виступу, завдяки концертам колектив має можливість отримати 

кошти для подальшої діяльності. Третім напрямом можемо вважати 

фестивальну діяльність, де спеціалісти Центру народної творчості 

моніторять фестивалі та підбирають їх відповідно до того чи іншого 

творчого напрямку колективу, готують колектив до виїзду на фестиваль, 

подекуди повністю організовують усю поїздку. Наступні два напрями це 

організація Оглядів народної творчості один раз на два роки та 

Університетів клубного працівника, де теж робота закцентована на 

відродження, розвиток, популяризацію та монетизацію діяльності 

аматорських колективів. 

Підбиваючи підсумок за напрямами діяльності Центрів народної 

творчості зазначимо що саме спеціалісти цих комунальних закладів 

вирішують загальні організаційні питання з керівниками аматорських 

колективів (дотримання строків виконання доручених завдань, 

запобігання неустойок тощо), оцінюють з керівниками маркетингової 

стратегії проєктів, виступів, концертів, беруть участь у розробках і 

доробках. А також, аналізують фінансово-економічний стан колективу, 

проєкту, діяльності (забезпечення фінансування, віддача та прибуток), 

виконують функції креативного директора, тобто активність у формуванні 

творчої складової продукту і  звичайно при потребі організовують 

переговори і укладають договори. Для цього спеціалісти Центрів народної 

творчості звичайно мають знання специфічних особливостей робочих 

жанрів та видів діяльності (хореографія, музика, вокал, цирк, хорове та 

образотворче та декоративно-ужиткове мистецтва тощо), також уміння 

орієнтуватися в поточних інтересах і потребах аудиторії, здатність 
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прогнозувати, виділяти опорні та ключові моменти, знання законів про 

авторське право та рекламу, вміння давати оцінку ідеї, концерту або 

проєкту, визначати його перспективність чи збитковість і безперечно 

мають наявність бази контактних осіб, корисних знайомств, особливо, 

серед працівників ЗМІ. 

Таким чином, можна зробити висновок, що діяльність Обласних 

центрів народної творчості у продюсерському напрямі є повноцінною та 

завдяки їй, культурно-мистецький простір України наповнений народною 

культурою, живою традицією та звичаєвою обрядовістю, хоча й зазнаючи 

певних змін. Щось у народній творчості видозмінюється, десь 

відбувається синтез, щось під впливом нових реалій життя, думок, 

настроїв і художніх уподобань втрачається, відходить у минуле, щось 

народжується й оновлюється, саме це й призводить до думок що напрям 

продюсування у розвитку народної творчості є перспективним для 

досліджень. 
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ФОЛЬКЛОР У ФОРТЕПІАННИХ ТВОРАХ  

ЯННІСА КОНСТАНТИНІДІСА  

 

FOLKLORE IN THE PIANO WORKS BY YANNIS KONSTANTINIDIS 

 
Анотація: У статті дається огляд життєвого шляху і творчої 

діяльності маловідомого в українськім музикознавстві новогрецького 

композитора Янніса Константинідіса. Вивчається жанрова палітра творчого 

спадку композитора, зокрема його досягнення у галузі легкої і академічної 

музики. Досліджуються методи розробки фольклорного матеріалу і 

особливості адаптації монодії у академічній творчості композитора.  

Abstract: The article gives an overview of the life and creative activity of the 

almost unknown in Ukrainian musicology Greek composer Yannis Konstantinidis. 

Author examines the genre palette of the composer’s creative heritage, including his 

achievements in the area of light and academic music. The methods of development 

of folklore material, in particular the peculiarities of adaptation of monody in the 

academic creativity of the composer, are investigated. 

 

Грецький композитор Янніс Константинідіс 

(Γηάλλεο Κωλζηαληηλίδεο, 1903–1984) здобув визнання 

у себе на батьківщині як автор симфонічних, 

камерних, фортепіанних творів, п‘ятдесяти оперет і 

понад сотні популярних пісень. Виходець із міста 

Смирна (нині – Ізмір), він отримав європейську вищу 

музичну освіту, навчаючись у Вищій Берлінській 

музичній Академії і у Консерваторії Стерна (1923–

1931). Я. Константинідіс вивчав гру на фортепіано, займаючись у класі  

Карла Рейслера (Karl Reisler), теорію і композицію у класі вихідця із Росії, 

Павла Федоровича Юона, симфонічне диригування у Карла Еренбурга 

https://orcid.org/0000-0002-7347-4309
mailto:irynariabchun@hotmail.com
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(Karl Erenburg). Упродовж 1923 року він проходив курс оркестровки у 

Курта Вейля. 

У роки перебування у Берліні Я. Костантинідіс змушений заробляти 

на життя грою на фортепіано у кондитерських, кафе та кінотеатрах. 

Частина зароблених грошей йшла на допомогу його родині, яка втратила 

майно у наслідок вигнання після подій 1922 року 
3
. 1927 року він 

дебютував як композитор під псевдонімом Коста Доррес (Costa Dorres) з 

оперетою «Der Liebesbazillus» («Мікроб кохання») у постановці театру 

Штралзунт (північна Німеччина). У роботі над твором Я. Константинідісу 

допомагали його приятель і співвітчизник, згодом – один з  найзначніших 

грецьких композиторів ХХ століття – Н. Скалкотас (Nίθνο Σθαιθώηαο, 

1904–1949) та Рудольф Кеір (Rudolf Keir)
 4
.  

У 1931 році композитор вирушив до Греції на відпочинок разом із 

друзями і не у змозі протистояти відчуттю безмежної любові до 

батьківщини, що його охопило, вирішив назавжди переїхати до Афін. 

Іншою причиною його від‘їзду з Німеччини було зростання нацистських 

настроїв у Європі, яке після пережитих подій середземноморського 

геноциду 1992 сприймалося греками особливо гостро.  

Від 1932 року Я. Константинідіс під псевдонімом Костас Яннідіс 

(Κώζηαο Γηαλλίδεο) плідно працював у галузі легкої, театральної музики. 

Обрання псевдоніму на цей раз спричинила тогочасна популярність діяча 

естради Григорія Константиндіса, прізвище якого збігалось з його 

власним. У 1952–1960 роках як Костас Яннідіс він керував Державним 

естрадно-симфонічним оркестром Грецького Радіо. Ефективною була для 

                                                           
3
 «Малоазійська катастрофа» (греч. Μηθξαζηαηηθή θαηαζηξνθή) 1922 року – кінець 

трьохтисячолітньої малоазійської історії Греції, пов‘язаний з грецько-турецьким протистоянням 

(Малоазійський похід). Втрати грецького війська становили від 25 до 50 тисяч, натомість втрати 

громадянського населення внаслідок етнічних чисток  становили 600 тисяч. 1.500 000 греків були 

вигнані із своїх домівок на територіях Малої Азії. (Shaw S. J., Shaw E. K. History of the Ottoman 

Empire and Modern Turkey. — Cambridge University Press, 1977. Vol. 2. Reform, Revolution, and 

Republic: The Rise of Modern Turkey 1808–1975, 548 p.  
4 
 Φηδεηδήο Β. Αλακλήζεηο από ηνλ Γηαλλε Κωλζηαληηλίδε. [Спогади про Янніса Константинідіса] 

Πνιύηνλν, 2013 № 60. Σ. 34–35; Μαληάθαο Γ. Ο ζπλζέηεο Γηάλλεο Κωλζηαληηλίδεο θαη ην δεκνηηθό 

ηξαγνύδη [Композитор Янніс Константинідіс і народна пісня] // Παξαδνζηαθή θαη έληερλε κνπζηθή. 

Παξάξηεκα ηεο θηινζνθηθήο ζρνιήο ηνπ Αξηζηνηειέηπ Παλεπηζηεκίνπ Θεζζαινλίθεο [Традиційна та 

мистецька музика. Додаток філософської Школи Аристотеля Університету міста Салоніки)] 

Θεζζαινλίθε. 1984. Σ. 107–116). 
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композитора співпраця з письменником і драматургом Димітрісом 

Яннулакісом (Γεκήηξεο Γηάλλνπιάθεο). Спільною працею митців була 

оперета «Наша сваха» («Ηκοςμπάπα μαρ»), постановка якої відбулася 1931 

року у театрі Папаіоанну (Θέαηξν Παπαϊωάλλνπ).  
 

 
 

Афіни 1930-тих років. Світлина з Афінського Архіву. 
 

Але найбільшу популярність принесли композитору його пісні, 

зокрема «Ξύπνα αγάπη μος» («Прокидайся, кохана»). Вони входили до 

рейтингу найпопулярніших шлягерів того часу і сприяли «сходженню 

зірок» грецької естради – Нани Мусхурі (Νάλα Μνύζρνεξε), Данаї (Γαλάη) 

та Софії Бебо (Σνθία Βέκπν). У 1960 композитор отримав головний приз 

Фестивалю Середземноморської пісні у Барселоні. У популярних жанрах 

відкритий до тенденцій світової естради: він широко застосовував джазові 

ритми, американської танцювальної музики і європейської оперети, 

поєднуючи їх з грецькою пісенною основою 
5
.  

Як композитор класичного спрямування Янніс Константинідіс став 

відомий під власним іменем вже після того, як здобув славу у естрадній 

музиці. Вчений з університету Меріленду Блісс Шеріл Літл у своїм 

дослідженні «Фольклорні пісні та конструкції грецької музики: публікації та 

                                                           
5
 Σαθαιιηέξνο Γηώξγνο. Γηάλληο Κωλζηαληηλίδεο / Κώζηαο Γηαλλίδεο : κηά πνξεηά κε δύν 

θαιιηηερληθέο ηαπηόηεηαο» (ε νκηιία) [Сакалієрос Йоргос. Янніс Константинідіс  / Костас Яннідіс : 

один шлях з двома митцями /Композитор та пісні] / Σπλζέηεο θαη ηα ηξαγνύδηα – Αζήλα : Μεγάιε 

Μνπζηθή Βηβιηνζήθε ηεο Διιάδνο «Λίιηαλ Βνπδνύξε» [Афіни : Велика Бібліотека Греції «Ліліан 

Вудурі»], 2013  
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композиції Георга Ламбелета, Маноліса Каломіріса, Янніса 

Константинідіса» 
6
 зазначає, що Я. Константинідіс уперше звернувся у своїй 

творчості до фольклору на початку 30-х років у циклі для голосу з фортепіано 

«5 пісень кохання» на вірші із збірки Ніколаоса Політіса «Пісні грецького 

народу». (1914) 
7
. Згаданий цикл мініатюр, створений у Берліні та Афінах, 

представляє різноманітні зразки фольклорних жанрів у різних  типах руху, 

метричної організації (7/8, 3/4, 6/7, 4/4, 4/8). Вже тоді визначились деякі 

типові риси адаптації фольклорного матеріалу, які надалі 

простежуватимуться у творчості Я. Константинідіса. Серед них – збереження 

куплетної форми фольклорного джерела, додання хроматичних змін у 

варіантах мотивів,  повторення у супроводі і приграх типових інтонаційних 

«фігур» пов‘язаних з танцювальними формулами, або мовленнєвими 

зворотами. При цьому композитор обмежується лише  мінімальною кількістю 

куплетів – найбільш типовою для його творів з фольклорною основою є 

двокуплетна  структура з інтродукцією та інтерлюдією. 

Повернувшись до Афін Я. Константинідіс паралельно з роботою у 

галузі легкої музики створює цикл «20 пісень грецького народу», до якого 

увійшли зразки фольклору материкової Греції, грецьких островів, а також 

регіону Малої Азії із збірників Самюеля Бо-Бові 
8
,  Георгія Пахтікоса 

9
 і 

малоазійські мелодії, які він пам‘ятав з дитинства. 

Більшість з фольклорних творів Я. Константинідіса базується на 

фольклорі Егейського моря, зокрема найбільшого культурного центру 

регіону – міста Смирни, а також сусіднього регіону – Дванадцяти 

островів. Останній був вперше представлений в його циклі «22 пісні та 

                                                           
6
 Little, Bliss Sheryl Doctor of Philosophy Dissertation, «Folk song and the construction of Greek 

national music: writings and compositions of Georgios Lambelet, Manolis Kalomiris, and Yannis 

Constantinidis», University of Maryland, 2001, 369 p.   
7
 Зауважимо, що ще у період навчання композитор розпочинає свою Першу Сонатину для 

фортепіано на теми народних мелодій острову Крит (див. далі) 
8
 Baud-Bovy S. Τξαγνύδηα ηωλ Γωδεθαλήζωλ [Бо-Бові С. Пісні дванадцяти островів]. Σε 2 η.  

Αζήλα [У двох томах. Афіни]: 1935-1938; Κωλζηαληηληίδεο Υ. 22 Τξαγνύδηα θαη Φνξνί ηεο  

Γωδεθαλήζνπ : γηα πηάλν. [Константинідіс Я. 22 пісні дванадцяти островів : для фортепіано] Αζήα: Κ. 

Παπαγξεγνξηόπ – Φ. Νάθαο, [Афіна: К. Папагригоріу]1993, ζε 2 η. [у двох томах] 
9
 Γεώξγηνο Παρηίθνο 260 δεκώδε ειιεληθά άζκαηα : από ηνπ ζηόκαηνο ηνπ ειιεληθνύ ιανύ ηεο 

Μηθξάο Αζίαο, Θξάθεο, Μαθεδνλίαο, Ηπείξνπ θαη Αιβαλίαο, Διιάδνο, Κξήηεο, λήζωλ ηνπ Αηγαίνπ, 

Κύπξνπ θαη ηωλ παξαιίωλ ηεο Πξνπνληίδνο / ζπιιεγέληα θαη παξαζεκαλζέληα (1888-1904):  : Αζήλα : 

Βηβιηνπωιείν Γ.Ν. Καξαβία, 1992, 410 ζ. 
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танці Дванадцяти островів 
10

» (1943–1946), у якому композитор 

аранжував для фортепіано зразки фольклору з двотомного видання 

транскрипцій пісень дванадцяти островів згадуваного вище С. Бо-Бові. 

У цій фортепіанній збірці Я. Константинідіс застосовує в акомпанементах 

пісень найбільш типові гармонічні малоазійські звороти, модальні 

конструкції, паралельні мелодичні утворення, а також імітаційні 

підголоски. 1947 року, композитор закінчує Сюїту для скрипки та 

фортепіано на теми Фольклорних мелодій Дванадцяти островів, де 

звертається до народних мелодій, які вже до того увійшли до його 

фортепіанних творів. Починаючи від 1947 року він починає працювати 

над оркестровками грецьких пісень, записаних С. Бо-Бові. 

У композиціях на основі фольклорного матеріалу Я. Константинідіс 

створює особливий тип фортепіанної фактури, де основна мелодія 

органічно доповнюється поліфонічним супроводом, який поєднує риси 

імітаційного голосу і акомпанементу. Завдяки цьому жодна з ознак 

монодії не втрачається, а навпаки, підсилюється завдяки філігранній 

деталізації ладових тяжінь у взаєминах мелодії та акомпанементу. При 

цьому зберігається загальний настрій і атмосфера автентичного 

фольклорного джерела.  

Такі принципи яскраво проявляються у трьох фортепіанних 

сонатинах Я. Константинідіса, Перша з яких (1927) створена на основі  

популярних грецьких мелодій острову Крит (Приклад № 1), Друга 

базується на фольклорі Дванадцяти островів, а третя – на народній музиці 

регіону Епіру.  

Приклади №1– №2 ілюструють характерні для Я. Константинідіса 

способи створення фортепіанної фактури на базі монодійного 

фольклорного джерела, застосовані у Першій фортепіанній сонатині. 

Серед них – органум, який створює гармонічну основу, підголосок 

«ламаними» терціями, що відтінює мелодію і насичує ритмічну структуру, 

                                                           
10

 Архіпелаг Дванадцяти островів, або Додеканéс (грецьк. Γωδεθάλεζα, або Γωδεθάλεζνο – 

архіпелаг у південно-східній частині Егейського моря. 



160 

а також мелізми, які збагачують лад, імітуючи аутентичну манеру 

виконання (див. приклади №1, № 2). 

Приклад № 1  
 

 

Я. Константинідіс. Перша сонатина для фортепіано. Перша частина,  

7–15 такти 
11

. 

Приклад № 2  
 

 

Критська традиційна «корінна» пісня («ризитико») «Коли настане світання» 

(«Πότε θα κάμει ξεστεπιά») 
12

. 

 

Після бурхливих успіхів Костаса Яннідіса у передвоєнні роки, 

повоєнна композиторська творчість Янніса Константинідіса не мала 

                                                           
11

 За виданням:Yannis Constantinidis. Sonatina №1 Sur des melodies populaires Grecques de l‘ile 

Crete pour piano. Edited by Yannis Constantinidis 5, Timarchou Street 501/1 Athens Greece, 1972 – p. 6. 
12

 у запису автора дослідження за виконанням Н. Ксилуріса (Νηθνο Ξπινύξεο, youtube.com 

HELLAS 
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настільки всеохоплюючого загальнонародного визнання, незважаючи на 

високу якість його творів, підтверджену подальшим перебігом часу. 

Галасливі товариства відходять з його життя у минуле. Натомість 

самотність, зокрема творча, стає його постійним супутником до кінця 

життя. Непомітною для суспільства була і смерть композитора, чия 

творчість створила яскраву епохою розвитку грецької музики. На його 

похованні були присутні лише дванадцятеро найближчих людей, у той 

час, як померлого наступного дня народного музиканта Василя Цицаніса 

(Βαζίιεο Τζηηζάλεο 1915–1984) проводжали в останню путь  члени уряду, 

а також «широкі кола» діячів культури і громадськості.  

Утім, цінність творчості Я. Константинідіса зростає рік від року, 

завдяки тому, що його відчуття краси грецької народної музики і 

досконалий композиторський смак виховують нові покоління музикантів. 

Фортепіанні твори, композитора, які є взірцем бездоганного музичного 

стилю, становлять основу національного фортепіанного репертуару, і, на 

відміну від яскравих, досконалих, але плинних за популярністю естрадних 

шлягерів, назавжди будуть актуальними для грецької музики.  
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ТЕАТРАЛЬНА МУЗИКА: ОСОБЛИВОСТІ, ФУНКЦІЇ, РОЛІ 

 

THEATER MUSIC: FEATURES, FUNCTIONS, ROLES 

 

Театральною є музика, що звучить у постановках 

сценічного/театрального мистецтва.  

У музичному театрі театральна музика, як фундаментальний засіб у 

процесі впровадження художньої ідеї, характеристики сценічних образів 

тощо, застосовується при постановках опер, оперет, балетів, музичних драм 

і музичних комедій, є невід‘ємним компонентом драматургії спектаклю.  

У спектаклях драматичного театру театральна музика сприяє 

створенню емоційної атмосфери драми, трагедії чи комедії. Поряд з іншими 

засобами виразності театральна музика допомагає відтворити історичний, 

національний і локальний колорит сценічної дії, поглиблює характеристики 

персонажів, підкреслює критичні й переломні моменти розвитку сценарію, 

драматичні кульмінації тощо. Велика роль театральної музики у ліричних 

сценах, в обрисі казкових і фантастичних образів, що підкреслює її важливе 

драматургічне значення і беззаперечну актуальність. Втім конститутивна 

(основоположна) особливість театральної музики полягає в її дії на творчий 

стан актора, його зосередженні на ролі та входженні в неї, розбурханні 

https://orcid.org/0000-0001-9166-5259
mailto:svetlanasadovenko@ukr.net
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творчої уяви тощо, що передаватиметься глядачу і матиме безпосередній на 

нього емоційний вплив. Отже, проведення дослідження щодо театральної 

музики вбачається актуальним і становить мету пропонованої наукової 

розвідки, а саме: розглянути театральну музику, визначити її особливості, 

функції, ролі.  

Існують п‘єси, в яких включення музичних номерів передбачене 

драматургом. Театральна музика, введена у спектакль за його задумом, – 

це переважно музичні п‘єси, що виконуються безпосередньо на сцені 

(сольний і хоровий спів, гра на музичних інструментах, оркестр тощо). 

Такі номери складають органічну частину п‘єси і мають виконуватися 

завжди і в усіх її постановках.  

Театральна музика, дібрана до сценічного оформлення п‘єси, звучить 

головним чином під час німих, мімічних сцен, інколи складає фон для 

монологів, діалогів тощо. Музика при цьому, зазвичай, звучить за сценою, 

актор лише імітує гру на музичному інструменті або спів. Часто 

реальному або імітованому співу на сцені акомпанує оркестр, не 

передбачений сценічною дією. Інколи так само ставляться і танцювальні 

сцени. Поряд із залученням артистів-музикантів, хору, оркестру для 

музичного оформлення сучасних спектаклів нині все більше 

використовується звукозапис. 

В інших випадках театральна музика представляє один з елементів 

постановки п‘єси, що вводиться режисером відповідно до його сценічного 

задуму. Інколи режисер залучає композитора, який створює музичне 

оформлення п‘єси для конкретної постановки. 

Окрім музичних номерів, що вплітаються у сценічну дію, 

застосовуються відносно крупні інструментальні п‘єси, – увертюра й 

музичні антракти, що передують всій постановці або окремим актам 

спектаклю. Такі музичні твори, що по характеру образів та їх розвитку 

тісно пов‘язані з сюжетом п‘єси, репрезентують різновиди програмної 

музики. За способом використання в драматичній виставі театральну 

музику можна класифікувати, розділивши на декілька видів, а саме: 
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увертюра; музичні антракти (вступ в дію або картини); музичний фінал 

акта або спектаклю; музичні номери по ходу сценічної дії; лейтмотив. 

Увертюра звучить на початку вистави при закритій завісі і є першою 

ланкою в контакті глядача зі сценою. Зазвичай в увертюрі сконцентровано 

основні думки постановника, вкладено узагальнюючу ідею 

драматургічного твору. Увертюра вводить в загальну атмосферу вистави, 

засобами музики повідомляє глядачеві зміст майбутньої дії, готує до 

емоційного сприйняття трагедії/комедії, знайомить з епохою, соціальним 

середовищем тощо. 

За необхідністю заповнення пауз між картинами, потребою часу для 

перестановки декорацій тощо, вдаються до музичного антракту, музика 

якого переважно повідомляє про ті події, які будуть розігруватися між 

подальшими картинами чи діями. При цьому, музика в пропонованих 

музичних образах має скерувати думку і фантазію глядача, який, 

сприймаючи на слух, не бачачи сценічної дії й зовнішніх її ознак, має її 

уявити, ніби стати співучасником постановки. Водночас, музика 

музичного антракту є сполучною ланкою між двома діями: вона 

починається тим настроєм, яким скінчилась попередня дія і закінчується 

тією емоцією, з якої нова дія має розпочатися. 

Якщо увертюра і музичні антракти зазвичай вводять глядача в 

майбутню дію, попереджають про нові образи й думки, то музичні фінали 

можуть завершити подібне сприйняття, узагальнюючи і передаючи в 

музиці вже висловлені у виставі ідеї. Вони ніби підводять підсумок 

помислам і почуттям, вираженим у словах і підтексті драматичного 

уявлення, закріплюють ті важливі думки, які глядач реквізує з театру. 

Найбільш багатогранна роль тієї театральної музики, що лунає 

безпосередньо по ходу сценічної дії. За способом участі в дії театральну 

музику можна розділити на дві основні категорії: сюжетну і умовну. До 

сюжетної відноситься музика, яка в певній сцені виправдана ситуацією, 

коли дійові особи або виконують її, або слухають і певним чином 

реагують на неї. Також сюжетною є та музика, що звучить за лаштунками і 

зображує те, що відбувається за сценою. Розкриваючи внутрішній зміст 
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сцени, сюжетна музика проявляється й у зовнішній, видимій стороні 

сюжету й допомагає розвитку сценічної дії. В якості сюжетної музики 

найчастіше використовують так звані «побутові» музичні форми – пісні, 

романси, частівки, танцювальні п‘єси, марші тощо. Сюжетна музика може 

звучати безпосередньо у виконанні діючих осіб або з грамплатівки, 

магнітофона, звучати по радіо, з екрана телевізора, плейєра, доноситися з 

відкритого вікна, з концертного майданчика, вулиці тощо. 

Зазвичай сюжетну музику в п‘єсу вводить сам автор, вказуючи в 

своїх ремарках ті місця у виставі, де вона має звучати. У цьому випадку 

від режисера залежить тільки точне розташування у виставі всіх музичних 

моментів і визначення способу відтворення – фонограма чи «живе» 

виконання. Отже, сюжетна музика вводиться в дію на підставі ремарок 

драматурга і обов‘язкова для кожної постановки твору.  

Однак є доволі багато п‘єс, в яких немає авторських вказівок на 

введення музики в якості вступу до вистави, музичних антрактів між 

актами і картинами, у фіналі чи середині дії. Таку музику називають 

умовною. Умовна музика залучається режисером заради досягнення 

виразних художніх завдань і здебільшого відповідає конкретній 

постановці у певному театрі. 

Умовна музика, на відміну від сюжетної, звучить не на місці дії, а 

поза ним. Її джерело фізично не знаходиться на сцені. Її чує тільки глядач, 

дійові особи на неї не реагують. Така музика найтіснішим чином 

пов‘язана з дією і є активним її елементом. Умовна музика надає більш 

сильний художній вплив, ніж музика, яка звучить по ходу дії і, створюючи 

насичену атмосферу дії, допомагає глядачеві більш глибоко сприйняти 

думки й образи спектаклю. Однак сюжетна музика сприймається більш 

активно, ніж умовна, оскільки наявність джерела звуку акцентує увагу 

глядача, особливо якщо виконавець – дійова особа. 

Разом з тим, існує цілий ряд спектаклів, де музику, використовувану 

в сценічній дії, не можна віднести ні до сюжетної, ні до умовної. Зазвичай 

така музика вводиться режисером для створення емоційного настрою 

конкретної сцени, втім дійові особи реагують на неї найактивнішим 
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чином. До подібної театральної музики можна віднести пісні персонажів 

вистави, які, вибиваючись із загальної тканини дії, адресуються 

безпосередньо залу, глядачам. Такий прийом типовий для музичної 

комедії, мюзиклу, водевілю. 

Аналізуючи особливості сюжетної і умовної музики, необхідно 

розглядати їх функції у кожному конкретному випадку. Однак, у виставі 

театральна музика може виконувати декілька функцій одночасно. 

Наприклад, виявляючи переживання героя і синхронно втілюючи ідею 

вистави, музика, представляючи водночас героя і ситуацію, може 

емоційно передбачати подальший етап розвитку сюжетної лінії.  

Варто визначити загальні функції, притаманні театральній музиці у 

виставі. До таких функцій театральної музики належать ілюстративність й 

атмосферність. Під ілюстративністю будемо розуміти прямий зв‘язок 

музики зі сценічною дією. Атмосферність, як ступінь художньої виразності 

музики, залежить від самої музики, моменту і місця її включення, від 

художнього смаку і творчого відчування постановника тощо. При творчому 

вирішенні питання, музика в ціх функціях може допомогти глядачеві 

повніше відчути сценічну дію, доповнити та урізноманітнити враження від 

побаченого на сцені. 

Як відомо, найбільш загальний драматургічний принцип, властивий 

всім видам мистецтва, полягає у використанні контрастних, антитетичних 

зіставлень: світла і тіні, форте і піано, злету і падіння, напруги, стрімкості 

дії та затримки її. Контрастний принцип художнього оформлення, у тому 

числі і музичного, отримав широке розповсюдження у драматичному 

театрі. Застосування музики за принципом контрасту полягає у розкритті 

внутрішньої лінії підтексту, лінії психологічного змісту сцени. 

Використання контрасту театральної музики – найбільш гострий і сильний 

прийом включення її в дію. Музика в цій якості спроможна відобразити 

сутність речей. 

Широковідомий у драматичному театрі ефективний прийом, коли 

одна й та сама музична тема/мотив проходить через увесь спектакль, 
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змінюючись залежно від сценічної ситуації. Цю тему/мотив зазвичай 

називають лейттема, лейтмотив. 

Лейтмотив (провідний мотив) в широкому сенсі – повторюваний по 

ходу дії музичний образ, який пов‘язаний з певним персонажем, ідеєю, 

явищем, сюжетною лінією тощо. Лейтмотив – характерна тема або музичний 

оборот, які засобами музичної виразності описують будь-якого персонажа 

опери, балету, фільму, програмної п‘єси, його окремі риси або певну 

драматичну ситуацію і звучать при згадці про них, при появі персонажа або 

при повторенні драматичної ситуації в різних частинах твору.  

Зазвичай зв‘язок між персонажами або певною ситуацією 

і супроводжуючим їх музичним мотивом встановлюється з моменту появи 

конкретної постаті або виникнення визначеної ситуації. Так режисер 

викликає бажані для нього асоціації глядача. Кожне наступне повторення 

такого мотиву, навіть у зміненому вигляді, закріплює цей зв‘язок 

і посилює у глядача почуття образного «сенсу» певного мотиву.  

У виставі може бути не один лейтмотив, а декілька. Втім їх загальну 

кількість зазвичай краще обмежити, щоб неодноразове звучання 

і перетворення їх не заважали, а допомагали виділити головні лінії 

сценічної дії. У цих перетвореннях лейтмотиви нерідко отримують певний 

драматургічний розвиток, сплітаються, виростають у якісно нові образи. 

Отже, лейтмотив, засвідчуючи розвиток певного образу або ситуації, 

допомагає більш глибоко розкрити їх зміст. Саме лейтмотив стає 

невід‘ємним символом і як серйозний сюжетний ключ дозволяє з‘єднати 

окремі музичні фрагменти в єдине композиційне ціле.  

Таким чином, музика, включена до спектаклю, безсумнівно, виражає 

авторське ставлення (драматурга, режисера, композитора) до окремого 

персонажу, групи персонажів, до сценічної дії, з якою ця музика 

пов‘язана. Залежно від авторського ставлення, театральна музика може 

певним чином вплинути на глядацьке сприйняття сценічної дії або 

окремого героя й позначитися на ідейному умовиводі всієї вистави. 

У драматичних спектаклях використовується театральна музика 

різних жанрів: від симфонічних творів до творів сучасних гітарних бардів, 
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вуличних пісень. У спектакль можуть бути введені оперні уривки, хорові 

ансамблі, камерна музика всіх видів, церковний духовний піснеспів, 

джазові п‘єси тощо. Фактично, немає таких музичних форм і жанрів, які 

не можуть звучати в драматичному спектаклі. Комедія, драма, трагедія, 

дитяча казка, водевіль, мюзикл тощо вимагають різної за формою і 

жанрами музики. Жанр п‘єси певною мірою визначається характером 

музичного оформлення. Кожна театральна п‘єса має власну історичну 

реальність, яка виражається на сцені відповідною театральною музикою, 

маніфестуючи визначну роль і функції останньої. 

 

Використані джерела 

 

1. Електронний ресурс. Режим доступу : http://ukrbukva.net/page,2, 

114598-Muzykal-no-shumovoe-oformlenie-spektaklya.html 
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ПРЕЗЕНТАЦІЯ АВТЕНТИЧНОЇ НАРОДНОМУЗИЧНОЇ ТРАДИЦІЇ 

У СЦЕНІЧНИХ УМОВАХ: ФОЛЬКЛОР ЧИ «ФЕЙКЛОР»? 

 

Ще донедавна у жителів міста уявлення про аутентичний 

фольклор, його жанри, структуру, регіональні особливості звучання 

здебільшого були аморфними, у спеціалістів з фольклору така неповага 

до цього глибинного прошарку традиційної української культури 

викликала серйозну стурбованість і неспокій. Сьогодні в українському 

суспільстві загалом і у молодіжному міському середовищі зокрема 

спостерігаємо сплеск зацікавленості фольклорними формами творчості. 

Неабияку роль у цьому відіграли фольклорні і народнопісенні 

фестивалі, які здебільшого відбуваються в містах (зокрема, проєкти 

http://ukrbukva.net/page,2,%20114598-Muzykal-no-shumovoe-oformlenie-spektaklya.html
http://ukrbukva.net/page,2,%20114598-Muzykal-no-shumovoe-oformlenie-spektaklya.html
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О. Скрипки «Країна мрій», «Українські вечорниці» та ін.), а також 

активне звернення в останні роки до народнопісенного джерела 

відомих українських рок- та поп-гуртів і виконавців («ДахаБраха», 

«Тартак», «ВВ», «Тарута», Тарас Чубай, Джамала, Катя Чілі, Yuko, Go-

A, The Doox, Onuka, «Астарта», Андрій Хаят, «Казка», FolkyFanki та 

ін.), творчість яких є свідченням певної «моди» на використання 

фольклорних тембрів і тем (вокальних, інструментальних) в сучасному 

музичному просторі України. 

Сплеск зацікавленості фольклорними формами творчості має своїм 

наслідком зростання чисельності фольклорних ансамблів (дитячих, 

дорослих). В сучасній етномузикології термін «Фольклорний ансамбль» 

має кілька тлумачень: по-перше, у традиційній народній культурі – це 

усталена група виконавців народних творів, пов‘язаних з народними 

обрядами та святами; по-друге – форма сучасного аматорства, в якому 

відтворюються традиційні народні пісні, танці, інструментальна музика 

переважно в сценічних умовах (різновид сучасного фольклоризму) [3]. 

Музикознавці визначають кілька типів фольклорних ансамблів: 

автентичні, або так звані етнографічні ансамблі, для яких характерна 

локальна, локально-регіональна традиція, діалектна форма виконавства, 

що пов‘язана з народним побутовим музикуванням; експериментальні 

фольклорні ансамблі, які переслідують мету відродження і освоєння 

жанрів традиційного фольклору в недостеменному (неаутентичному) 

середовищі, але з установкою на відтворення справжніх діалектних стилів 

фольклору; та стилізовані фольклорні ансамблі, репертуар яких 

заснований на обробках творів фольклору самодіяльними і 

професіональними виконавцями з відповідною трансформацією та над 

діалектною формою відтворення й переосмислення художніх прототипів і 

фольклорної традиції. 

На жаль, слід констатувати, що ще й досі учасники та керівники 

другого і третього типів фольклористичних колективів існують на 

суцільному ентузіазмі і проводять велику дослідницьку роботу по 

вивченню фольклору шляхом, який їм підказує інтуїція. Ці пошуки 
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власного стилю, звуковидобування, репертуару, сценічного образу і т. 

ін. не завжди йдуть на користь збереження традиції. Неодноразово 

спостерігали, як на фольклорних фестивалях люди з магнітофонами, 

один поперед одним, намагаються «вирвати» підчас концертів від 

автентичних виконавців або і вторинних колективів їхній репертуар, 

щоб потім використати його у власній роботі. Відразу постає питання: а 

чи не хибний такий шлях у роботі із фольклорними колективами? Чи не 

почнемо ми плодити близнюків, які різнитимуться лише складом та 

назвами колективів? 

Цю тенденцію яскраво коментує відомий фольклорист 

І. Земцовський (надаємо цитату в авторському перекладі з російської 

мови): «Фольклор на сцені, ерзац-фольклорні молодіжні ансамблі – 

свого роду фольклорні «комікси» і т. ін., магнітофонні «висмикування» 

із випадкових поїздок по селах знову ж таки випадкових інтонацій (а 

точніше, не інтонацій, а музичних тем для обробки!), поспішні 

перегортання фольклорних публікацій… і т. ін. – весь цей явно 

прискорений метод передачі традиції, все це беззмістовне випинання то 

одного, то другого в безмежній фольклорній традиції, що спотворює її 

власний рух, власний історичний хід, все це якщо не має привести до 

чогось визначеного, то в решті решт чимось змінитися… Сьогодні ми є 

присутніми і беремо участь в такій історичній зміні – зміні хаотичного 

фольклоризму на фольклоризм серйозний» [5, с. 7]. 

Одним із перших колективів – представників українського 

«серйозного» фольклоризму, який став на стежку дослідницько-

пропагандистської роботи, є фольклорний гурт «Древо» (м. Київ, 

керівник – Є. Єфремов). Вже 40 років цей легендарний колектив 

проводить не лише збирацько-дослідницьку роботу в районах 

Київського Полісся, Полтавщини, Поділля, Волині, але й активно 

популяризує народнопісенну спадщину України своєю концертно-

сценічною практикою. Слухаючи цей колектив, стає зрозумілим, що 

його учасники є не лише відмінними співаками, але й досвідченими 

науковцями, які сумлінно працюють над регіональною манерою 
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виконання, музичними діалектами тощо. У цьому контексті назвемо 

також такі колективи, як: «Муравський шлях» (м. Харків), «Гілка» 

(м. Кіровоград), «Джерело» (м. Рівне), київські фольклористичні 

ансамблі – «Володар», «Божичі», «Кралиця». Такі гурти ставлять перед 

собою мету досконалого вивчення регіональних співочих стилів, манер. 

Їх сміливо можемо віднести, за визначенням І. Земцовського, до 

«колективів нової епохи», перед якими стоять задачі не «кількісного, а 

якісного характеру» [5, с. 9]. Мова йде про «поглиблене вивчення 

справжньої народної місцевої традиції, вивчення всебічне, не тільки 

заради нового репертуару, але й заради пошуків свого виконавського 

обличчя, безпосередньо пов‘язаного із специфікою місцевого діалекту – 

мовного і музичного, не виключаючи своєрідності костюму і т. ін. 

Новий час – час заглиблення в деталі, в нюанси стилю, у велике для 

всього мистецтва «трошки». Прийшов час для пошуків нової діалектики 

співвідношення масового / індивідуального в колективному співі на 

сцені» [5, с. 9]. 

Погоджуємося із І. Земцовським: задачі фольклорних колективів 

«недоцільно обмежувати суто в збереженні традиційного місцевого 

пісенного стилю: їх місце в сучасній народній культурі набагато 

ширше…» [5, с. 11]. Найчастіше керівник підходить до пропаганди 

пісенного фольклору через концертно-виконавську сценічну діяльність. 

Велику увагу він приділяє хормейстерській роботі, розвитку вокальних 

навичок співаків-любителів, сценічному втіленню пісенного фольклору. 

Але, за обмеженістю співочих можливостей в учасників ансамблю, у 

першу чергу, ними опановуються, зазвичай, найбільш доступні 

масовому виконанню народні пісні нескладної, одно-двоголосої 

фактури і невеликого діапазону. Як ми бачимо, ця частина фольклорних 

гуртів спрямована на вирішення завдань масового музично-естетичного 

виховання. Звичайно, ця категорія колективів має право на існування та 

підтримку, але вибір і виконання окремих пісень у їх репертуарі не 

нестимуть для слухача нічого, окрім ефектного сприйняття. Що цікаво: 

такі колективи є частими гостями на масових видовищах. Однак, 
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хотілося б, щоб фольклористична діяльність таких колективів була 

позитивною, реконструктивною, творчою, стимулюючою розвиток 

народної традиції, а не негативною, що нівелює, подавляє і, врешті-

решт, зупиняє її розвиток. 

Інші фольклорні колективи, за якими, на наше переконання, 

майбутнє, йдуть шляхом науково-дослідним. Їх учасники, в першу 

чергу, бачать у пісенному фольклорі пам‘ятки старовини, намагаються 

власними силами оживити історичну достовірність народної пісні. І, 

звичайно, в таких колективах відчувається жага до науково-дослідної 

роботи, до засвоєння та відновлення унікальних, рідкісних 

народнопісенних зразків. Такі колективи йдуть через глибоке вивчення 

фольклору і глибоке занурення у справжнє фольклорне середовище, яке 

є природним для побутування, відтворення, збереження і трансляції 

майбутнім поколінням явищ традиційної культури українського народу. 

В діяльності таких колективів є головне: збирацько-дослідницька 

робота у певному регіоні. Вони беруть з побуту не лише твори 

фольклору, але й стилістику виконання. Отже, погоджуючись з О. Бенч-

Шокало, зауважимо, що відродження і збереження традиційних форм 

фольклору може бути результативним лише завдяки глибокому 

вивченню регіональних пісенних традицій [1]. Ще Є. Ліньова вчила: 

«Необхідно, щоб ноти, якими вона (пісня) записана, зникли з його 

(співака) уяви, щоб в пам‘яті залишилася лише канва мелодії, тісно 

пов‘язана із стихом… щоб артист під час виконання насолоджувався 

піснею, вкладав в неї душу» [5, с. 16]. Саме так в науково-дослідних 

фольклористичних колективах усвідомлюється необхідність відмови від 

співу по нотах і виникає усвідомлення неповторної цінності тембру, 

строю та мелодики усної творчості.  

Зауважимо, що питання побутування народного музичного твору 

на сучасній концертній естраді є сьогодні одним із найскладніших для 

музикантів-фольклористів. Часом фольклористи справедливо вказують 

на забуття народної традиції, на безпорадність багатьох ансамблів 

народної пісні щодо сценічної інтерпретації традиційного фольклору, 
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прагнення колективів, які працюють у фольклорному русі, обмежиться 

стилізаціями авторського походження. Все це спотворює картину 

власне фольклорних, народних традицій і свідчить про спроможність 

цих колективів лише копіювати, імітувати фольклор, всупереч 

вірогідному відтворенню традицій, зверненню до багатого народно-

музичного досвіду народу. Такі форми відтворення фольклору С. Грица 

називає «стилізаторськими» і зауважує, що це явище досить поширене в 

сучасній культурі і становить одну із форм фольклоризму, в якій 

сценічна, інтерпретаторська орієнтація бере гору над власне 

фольклорною творчістю [2]. З цього приводу наведемо думку 

І. Земцовського: «Розвиток фольклоризму тягне за собою проблему 

орієнтування: на кого рівнятися масовим ансамблям? Не маючи 

можливості самостійно опановувати фольклорну традицію…, такі 

колективи рівняються на відомі їм інші «вторинні» ансамблі. Виникає 

(і буде виникати) вторинний, третинний і т. ін. фольклоризм, тобто сам 

фольклоризм стає в наші дні об‘єктом наслідування, копіювання, 

штампа і т. ін. І в ньому є ансамблі-лідери і ансамблі-наслідувачі. І якою 

буде типологія вторинних колективів в майбутньому – передбачити 

важко» [5, с. 13]. 

С. Грица додає: «Широка пропаганда фольклору… у фольклорно-

етнографічних концертах, крім позитивних наслідків, дала і втрати. 

Виробилися штампи у складанні програм, куди потрапляють одні і ті ж 

пісні, режисерські постановки, як скажімо, «виставочні» адаптовані 

весілля, «вечорниці»…, які хибують на сусальну хуторянщину… 

Пожвавлений інтерес до фольклору в усьому світі дав… не тільки 

позитивні наслідки, але призвів до втрат, породив «псевдофольклор», 

або, як його ще називають, «фейклор»…». Однак, як зазначає 

дослідниця, «…попри окремі втрати було б не об‘єктивно не бачити у 

даний момент значних зрушень у відродженні фольклорних джерел в 

Україні. Систематична пропаганда фольклору засобами масової 

комунікації, організація фольклорно-етнографічних концертів, котрі 

пожвавили «звуковий резонанс» …народної музики, зворотнім зв‘язком 
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озвалися активізацією фольклорної пам‘яті, інтересом до народних 

скарбів…, виявили талановитих індивідуальних носіїв фольклору, 

фольклорні ансамблі і, що важливо, схилили до народної творчості 

молодь, дітей» [6, с. 212-214]. 

Відтак, як сучасну тенденцію розвитку музичного 

фольклористичного руху України відзначимо виникнення значної 

кількості фольклорних колективів у молодіжному міському 

інтелігентському середовищі, що сприяло подальшому більш глибокому 

вивченню основ фольклору, їх практичному освоєнню. Мистецька 

діяльність таких репродуктивних колективів (термін О. Бенч-Шокало 

[1]), або колективів, що займаються «професійною реконструкцією 

фольклору» (термін С. Грици [6, с. 210]), є виявом надзвичайно 

важливої тенденції в сучасному музичному мистецтві. В умовах 

поступового згасання традиційної культури ці колективи відроджують 

інтерес до конкретного регіонального пісенного стилю, зберігають його 

звуковий образ в умовах урбанізованого міського середовища. Природа 

сценічної репрезентації фольклору в таких колективах (які ще 

називають «учбово-експериментальними фольклорними ансамблями, 

художніми майстернями по відновленню і реконструкції народного 

мистецтва» [6, с. 210]) суттєво змінилася в бік наближення до давніх 

основ у сценічній інтерпретації. Посилюється прагнення до 

справжнього, «необробленого» фольклору, безпосереднього освоєння 

місцевих та регіональних традицій в співі, народній хореографії, 

інструментальній музиці.  

Безперечно, що справжній автентичний фольклор потребує подібного 

ж, однорідного, автентичного (інклюзивного) середовища. Все, що діється 

за його межами у «фольклорному стилі», коли відбувається коректно (для 

прикладу назвемо ансамблі «Древо», «Кралиця», «Божичі», «Володар» та 

ін.) може стимулювати розвиток цього стилю. Коли некоректно, без 

відчуття міри, блискавично спрацьовує проти фольклору, руйнує 

органічний контекст. Нерідко такі «вторинні» колективи записують 

фольклорний матеріал на касети, диски, поширюють їх не лише в нас, але й 
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за кордоном, що сприяє формуванню негативного враження про пісенну 

скарбницю нашого народу. Так утворюється новий шар народної культури 

– «псевдофольклор», який пригнічує її природні, первозданні структури. 

Погоджуємось з С. Грицею: «Репрезентація кожного різновиду фольклору 

– первинного, вторинного, професійно реконструйованої автентики, а 

також фольклоризму передбачає типовість явища, його «репрезентативну 

здатність». Під цим мається на увазі його якість. Цю умову дуже важливо 

прийняти за першорядну при доборі творчих колективів, солістів…, зразків 

фольклоризму як представницьких явищ» [6, с. 210]. 

Зазначимо, що у побутовій свідомості вкоренилася думка про те, 

що джерело фольклору – в селі, а місто культивує свої урбаністичні 

цінності і смаки. Сьогодні ситуація змінилася, і хвиля фольклору йде з 

міста в село. Саме такі (вторинні) колективи демонструють більш тонке 

і проникливе пізнання народного мистецтва, і стають пропагандистами 

автентичності, наближеної до її інклюзивного фольклорного 

середовища. Систематична збирацька й активна пропагандистська 

робота міських фольклорних молодіжних ансамблів у селі сприяє 

пробудженню й підтримці інтересу до традиційної культури у 

середовищі сільської молоді. Це також дозволяє з певною мірою 

оптимізму дивитися на процеси розвитку і транслювання 

народнопісенної традиції. 
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ІНТЕГРАЦІЯ – ОСНОВА СИСТЕМНОГО ОЗНАЙОМЛЕННЯ 

ДІТЕЙ ІЗ МИСТЕЦТВОМ 

 
У статті йдеться про інтегровану STREAM-технологію роботи з 

дітьми, де засоби мистецтва допомагають дошкільнятам і молодшим 

школярам пізнавати світ цілісно, системно, щоб діти розуміли як все в ньому 

взаємопов'язано, взаємодіє. Така робота допомагає навчити дитину 

аналізувати інформацію, розрізняти об’єктивну і суб’єктивну інформацію, 

грамотно використовувати ту і іншу, перевіряти наскільки вона надійна, 

критично ставитися до неї, використовувати її в подальшому для отримання 

нових знань. Наведено приклад бесіди з дітьми з підручника інтегрованого 

курсу «Мистецтво» для 3 класу. 

Ключові слова: STREAM, активізація пізнавальної діяльності дітей, 

мистецтво, відкриті питання, дошкільнята, учні молодших класів. 

The article is about integrated STREAM technology for working with children, 

where the arts help preschoolers and younger students to learn about the world in a 

holistic, systemic way so that children understand how everything in it is 

interconnected and interacting. Such work helps to teach the child to analyze 

information, to distinguish between objective and subjective information, to use both 

competently, to check how reliable it is, to be critical of it, to use it in the future to 

gain new knowledge. The example of a conversation with children from the textbook 

of the integrated course «Art» for the 3rd grade is given. 

Keywords: STREAM, activation of cognitive activity of children, art, open 

questions, preschoolers, primary school students. 
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Педагоги і батьки мають допомогти дошкільникам і молодшим 

школярам пізнавати світ цілісно, системно, щоб діти розуміли як все у 

ньому взаємопов‘язано, взаємодіє. Ми маємо допомогти дитині для 

пізнання світу задіяти відчуття та почуття, щоб малюк міг якомога 

виразніше, в усій повноті побачити об‘єкти та явища навколишнього 

світу: відчуваючи міркувати і діяти, споглядаючи розуміти, милуватись і 

не шкодити.  

Таку діяльність дітей можна забезпечити у STREAM-освіті, яка з 

кожним роком стає все популярнішою серед педагогів дошкільної та 

початкової освіти. Причин цього кілька – щільна інтеграція освітніх 

напрямів (наприклад, різних видів мистецтва та ознайомлення з 

природним довкіллям), практична спрямованість знань, акцент на 

дослідницьку діяльність, конструювання, моделювання, сюжетну гру як 

перевірку зробленого (наприклад, малята зробили машинки і гаражі для 

них, побудували місто, а потім грають у відповідну сюжетну гру) [4]. 

Усі компоненти STREAM спрямовано на всебічне глибоке 

дослідження світу, розвиток мислення і мовлення, сенсорної сфери, 

навчання дитини використовувати знання у повсякденні. Напрями 

взаємодіють, допомагають пізнавати довкілля в усій повноті, розглядати 

явища з різних боків, шукати їх «плюси» і «мінуси», розмірковувати як 

збільшити переваги і зменшити недоліки. 

Поштовхом до такого пізнання мають бути емоції, адже дитина живе 

у світі емоцій, тому й пізнання світу через емоції для неї природно. 

Вразити, здивувати малюка – для малюка означає дати поштовх до 

поглибленого вивчення об‘єкта знов таки через емоції. Тому й запитання 

під час бесід з дітьми мають на меті не тільки підвести дитину до певного 

висновку, звернути її увагу на певну особливість об‘єкта, а найперше 

включити емоції, допомогти пізнавати через емоції.  

Емоції допомагають дітям відповідати на запитання, тому й у 

кожного може бути своя відповідь, своє емоційне бачення. Через 

створений емоційний образ об‘єкта педагог поступово підводить дітей і до 

створення іншого, наукового, образу об‘єкта. Таким чином педагог веде 
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дітей шляхом образів до наукових знань про об‘єкт: виходить образи в 

знаннях і знання в образах. 

Різні джерела інформації можуть створити різну картину, допомогти 

дитині відкрити різні сторони одного і того ж явища або об‘єкта. І тільки 

порівняння і взаємодоповнення відомостей з різних джерел створить 

цілісну картину. Тож дитина має вчитися аналізувати відчуте, розрізняти 

об‘єктивне і суб‘єктивне, грамотно використовувати те та інше, 

перевіряти наскільки її відчуття надійні, критично ставитися до відчутого, 

використовувати надалі для отримання нових знань. 

Таким чином, робота з дітьми ґрунтується на діяльнісному підході, 

який передбачає формування в них знань про істотні, внутрішні 

властивості предметів чи явищ навколишнього світу. Процес формування 

таких знань невіддільний від формування способів дій з предметами, які 

відкривають їх істотні властивості, що дитина може засвоїти тільки 

опосередковано, за допомогою певних предметно-перетворювальних дій. 

Формування таких способів дій ґрунтується на процесі мислення, яке, у 

свою чергу, в цих предметних способах і формується, і проявляється [1]. 

Активізувати пізнавальний розвиток дитини, навчити її дивитися і 

бачити, слухати і чути, спостерігати і відчувати світ навколо, помічати 

зміни в ньому і знаходити їх причини допоможуть відкриті запитання (на 

які немає і не може бути єдиної правильної відповіді). Вони спонукають 

до міркування, висування власних ідей, знаходження нестандартних 

шляхів розв‘язування, аналізування і зрештою, критичного ставлення до 

отриманих результатів.  

В. Тименко зазначає, що кожний профіль обдарованості 

(академічний, естетичний, практичний) включає не сукупність, а 

ієрархічну структуру суміжних здібностей та наводить класифікацію 

суміжних здібностей за профілями обдарованості. За цією класифікацією 

музична, логіко-математична, лінгвістична здібності є суміжними 

здібностями профілю академічної обдарованості. Тож для активізації 

пізнавальної діяльності дітей використаємо поєднання такі види 

мистецтва – живопис, художня література, музика, танець [3]. 
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Розглянемо як засоби живопису, художньої літератури, музики, 

хореографії можуть допомогти дітям дослідити певну тему. Наприклад, 

дізнатися більше про світанки. Порівняймо з малюками світанки у природі 

та відображення світанків засобами мистецтва. Яким різним може бути 

світ навкруги! Які яскраві барви, неповторні поєднання різних природних 

явищ! Звуки і барви гармонійно доповнюють словесний опис, і ми маємо 

можливість побачити світанок в усій красі «очима» художників, поетів і 

музикантів, додати свої враження. Під час роботи з дітьми активізуємо 

творчу уяву, використовуємо завдання на розвиток сенсорних здібностей, 

спостережливості. 

Звичайно, дітям складно одразу аналізувати різнопланову 

інформацію з кількох джерел, тому підключаємо джерела поступово: 

спочатку активізуємо власний досвід дитини, допомагаємо дітям 

інтегрувати життєвий досвід один одного, взаємозбагатитися досвідом 

інших, потім – поступово підключаємо по одному джерелу (послідовність 

залежить від того, яке джерело ближче до дітей певної групи), 

насамкінець, – виходить ціла палітра відомостей, у дітей формуються 

знання про певне явище довкілля, знання дітей уточнюються, 

поглиблюються, активізується пізнавальна діяльність. Якщо педагог зміг 

зацікавити дітей, вони потім ще більше дізнаються про явище самостійно. 

Пропонуємо конструктор бесід-спостережень з дітьми дошкільного 

та молодшого шкільного віку. Із запропонованих відкритих запитань та 

завдань можна побудувати ланцюжок бесід з дітьми, які можна 

використати на заняттях та уроках художньо-естетичного розвитку, 

розвитку мовлення, музичній діяльності тощо – вони також можуть стати 

основою проєктної діяльності з дітьми. Така діяльність показує 

міжпредметні зв‘язки, є прикладом роботи з дітьми за темами [5]. 

Технологія успішно апробована на заняттях зразкового художнього 

колективу театру пісні «Ладоньки» (художній керівник – заслужений діяч 

мистецтв України, професор Світлана Садовенко). 

Ознайомлюємо дітей з колисковими. 
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1. Намальована пісня – бесіда за картиною Оксани Збруцької 

«Сад снів» (див. рис. 1).  

Оксана Збруцька створила незвичайну картину. Вона запросила нас 

у країну, яку кожний бачить по своєму, країну фантазій, вигадки, 

дивовижних подій та небачених мешканців. 

 

 

Рис. 1. Картина Оксани Збруцької «Сад снів». 
 

Увійдемо у картину. Озирнемося навколо. 

 Чи будемо у картині голосно говорити? Бігати? Галасувати? 

Чому? 

 Що поєднує мешканців фантастичної країни, яку змалювала 

художниця? 

Тихо! Усі мешканці диво-країни… сплять.  

 Чому вони заснули?  

 А чому тоді на картині світло як у день?  

 Що сниться героям картини? 

Роздивимося навкруги. Хто живе у диво-країні? На картині 

художниця зобразила реальних персонажів, але виглядають вони як у 

казці — павичі, котик, сонечко, місяць. Чи не забули ми кого? 

 Як ви впізнали на картині сонечко та місяць?  
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 Чому художниця саме так зобразила космічні об‘єкти? 

Місць ми бачимо вночі, тож ми вважаємо, що саме місяць вночі не 

спить. Але художниця намалювала соню-місяця. Чому місяць заснув? 

Придивіться чи міцний у нього сон? Чому? А можливо хитрющий місяць 

лише вдає, що спить? Для чого він це робить? 

Зазвичай, розповідаючи про сон, ми використовуємо темні барви – 

чорну, темно синю, сіру… Майстриня створила картину, використавши 

теплі барви.  

 Які саме? Пошукайте на картині холодні кольори. Та чи 

помітні вони? Чому художниця обрала саме такі барви? 

Як ви почуваєте себе в картині? Мені у картині затишно, цікаво, 

незвичайно, спокійно. Саме теплі барви допомогли створити майстрині 

теплу лагідну картину, у якій живе добра казка. 

Прислухайтеся! Що чутно у картині? Чи чути у картині музику? Яку 

саме? Спочатку уявімо проспіваємо подумки музику, яка може звучати у 

картині, – спокійна, тиха, мелодійна, нічна, лагідна. Впізнали? Звичайно, це 

може бути колискова: вечірня мамина пісня, що завжди навіває добрі сни. 

Пофантазуйте! Що можуть бачити уві сні персонажі картини? 

Звісно, у кожного свій сон – яскравий, сонячний, казковий, барвистий, 

незвичайний, як і сама картина. Уві сні можуть статися дивовижні події, 

незвичайні пригоди, кожний може зробити щось таке, чого у житті ще не 

може, приміряти на себе будь-яку роль. 

Художниця назвала картину «Сад снів». Чому вона вигадала таку 

дивну назву? Пригадайте, що таке сад, уявіть його, дозвольте снам, що 

вирують у картині, ще раз промайнути у вашій уяві. Сподіваюсь, назва 

картини вже не буде здаватися такою дивною. 

І наостанок загадка: персонажів на картині багато, а чи є хтось кого 

ми не бачимо, але весь час згадуємо? Самі він і є головним персонажем 

картини. Здогадалися? Так, це сон. Добраніч! Гарних снів! 

2. Колискова для сонечка – слухаємо колискові (художня 

література, музика, хореографія, образотворче мистецтво) 
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Слухання колискової «Місяць яснесенький» (музика Якова 

Степового, слова Лесі Українки) – фонограма мінус.  

Лагідна мамина пісня лине прямо від серця. Уявіть, як мама 

заколисує дитинку, як малятко зручненько влаштувалося на маминих 

руках і мама розпочала співати. Очі самі заплющуються і маля бачить 

барвисті казкові сни. 

 Як дитя почувається у маминих руках? Що відчуваєте ви на 

маминих руках? 

 Як думаєте, про що може йтися у пісні з такою мелодією? 

Колискові пісні передаються вже багато століть від покоління до 

покоління: від мами та бабусі до дітей, а ті, співають своїм дітям. Так 

здавна передавалася музика без нот, слова пісні без запису. Кожний 

додавав щось своє, колискові змінювалися, але не втрачали головних рис.  

 Як гадаєте, яких саме? Як можна впізнати колискову пісню?  

 Що змінюється з роками, а що залишається незмінним? 

У колискових батьки передають дітям любов до рідної землі, 

захоплення природою, повагу до людей. Український народ каже: 

«Найдорожча пісня – та, з якою мама колисала». Як думаєте, чому? 

Слухання колискової «Місяць яснесенький» – фонограма зі словами.  

Розкажіть про колискову, використовуючи слова з хмари (див. рис. 2). 

 

 

 

Рис. 2. Хмара зі словами для стоврення розповіді про колискову 

 

 Чи можете збільшити хмару? Як саме? 
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 Чи всі слова з хмари ви використали під час розповіді? Чому? 

 Поміркуйте, чому музика тиха, співуча. 

 Виконайте танець-імпровізацію з легенькими хустинками «Ніч, 

все спить». 

Послухайте українські колискові. 

 Які слова у них найчастіше повторюються? Чому саме ці? 

Чому ж колискова називається саме так? Пригадаймо схожі слова – 

заколисую, колишу, колисанка, колиска... Напевно першим було слово 

«колиска». У матусь завжди багато роботи, але ж маля потребує особливої 

уваги. Як приспати дитинку? Як зробити так, щоб маля не почувалося 

самотнім? Зараз є багато чудових ліжечок для маляток, технічних 

пристроїв, а от у давні часи нічого такого не було. Народні майстри 

знайшли чудовий вихід – створювали ліжечка для дітей, які самі їх 

заколисували – колиски.  

У родині завжди була одна колиска змінювалися тільки її господарі – 

новонароджені малята. Колиски підвішували до стелі або ставили на 

підлогу біля ліжка батьків. У такому ліжечку маля почувалося затишно і 

безпечно. Колиска в українських сім‘ях сприймалася як один з оберегів 

дитини. 

 Роздивіться світлини колисок. Чому ці ліжечка самі 

заколисували дитину?  

 Зробіть колиску для лялечки. Що треба робити, щоб колиска 

заколисувала? 

Звісно, колиска час від часу зупинялася, але дитинка поворухнеться і 

колиска знову запрацює.  

У різних народів світу ліжечка для новонароджених називають по 

різному, по різному звучать і колискові. Послухаймо їх.  

Слухаємо колискові народів світу. 

 Як ви зрозуміли, що звучать колискові? Що у всіх колискових 

спільного? 

 Чи можете передати зміст пісень? 
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 Про що мріють усі мами світу? 

 Як треба співати колискові? Заспівайте колискову лялькам. 

 Чи обов‘язково колискова має бути зі словами? Чи обов‘язково 

маляті розуміти зміст колискової? 

 Спробуйте заспівати колискову без слів, без музики. Вигадайте 

свою власну мелодію. 

Мабуть, саме так у різні часи матусі придумували колискові своїм 

малятам. 

Подивіться, як по-різному про якісь явища можуть розповідати нам 

картини, поезія, музика. Тож маємо навчатися дітей розуміти мову всіх 

видів мистецтва, міркувати, складати своє враження, бути самостійними і 

розкутими в поглядах. 

Така технологія покладена в основу підручника інтегрованого курсу 

«Мистецтво» для 3 класу (автори – Ірина Стеценко, Ганна Остапенко, 

рецензенти – Катерина Завалко, Катерина Крутій, Світлана Садовенко, 

Ольга Волощенко, Олександра Козак, Роман Шиян) [2], який відповідає 

Типовій освітній програмі, розробленій під керівництвом Р. Шияна. Він 

поєднує навчальні матеріали для розкриття всіх змістових ліній 

мистецької галузі (див. рис. 3). 

 

 

Рис. 3. Сторінки підручника інтегрованого курсу  

«Мистецтво» для 3 класу 
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Підручник «Мистецтво» ознайомлює дітей із живописом, музикою, 

танцем та іншими видами мистецтва і допомагає побачити красу та 

багатогранність навколишнього світу. На уроках учні активно діють, 

пізнають мистецтво через емоції – обговорюють, досліджують, музикують, 

імпровізують, інсценізують, диригують, зіставляють образи у творах 

мистецтва та явища довкілля тощо. 

Поняття у підручнику подаються чітко і зрозуміло, з прикладами-

ілюстраціями, автори використовують зрозумілі дітям образні порівняння. 

Учні – не сторонні спостерігачі, а дослідники, експериментатори, які 

відкривають секрети роботи з різними матеріалами, у різних техніках, 

таємниці ритму, тактів і звучання музичних інструментів, роблять 

інструменти власноруч і одразу грають на них. 

У підручнику є міжпредметні зв‘язки з такими освітніми галузями: 

мовно-літературною, математичною, природничою, технологічною, 

інформатичною, громадянською та історичною. До кожного уроку додаються 

медіаматеріали. 

Отже, звертаючись до емоцій дітей, ми активізуємо їхній досвід, 

поглиблюємо їхні знання, надаємо поштовх для самостійного пізнання світу. 

Педагог демонструє дітям, як по-різному можуть описувати образи картини, 

поезія, музика, рух. Іноді вони доповнюють одне одне, іноді – передають 

різне. Тож потрібно вчити дітей розуміти мову всіх видів мистецтва, 

міркувати, складати своє враження, бути самостійними і розкутими в 

поглядах. 
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АЛЬТЕРНАТИВНА ЕКЗЕГЕЗА ПРЕЛЮДІЇ, ФУГИ ТА ВАРІАЦІЇ 
OP. 18 СЕЗАРА ФРАНКА: 

ГЕРМЕНЕВТИЧНИЙ ПІДХІД ІЗ ЗАСТОСУВАННЯМ 
ТЕОРЕТИЧНОГО АНАЛІЗУ З ТЕРМІНОЛОГІЄЮ КАПЛІНА  

 
Abstract: In this paper, not as absolute truth, I aim to explain 

hermeneutically, therefore suggest an alternative scenario for Op.18 Prélude, 

Fugue et Variation influenced by German pure music tradition (as opposed to 

French dramatic music tradition) through formal and harmonic analysis of the 

mentioned music piece primarily in compliance with McGill University theory 

professor William Caplin’s theoretical analysis book, Bible and several 

biographical sources about Franc  

 

Анотація: У представленому дослідженні, яке не претендує бути 

абсолютною істиною, дослідник пропонує альтернативний сценарій 

пояснення Прелюдії, Фуги і Варіації оp. 18 С. Франка, який він має на меті 

витлумачити за допомогою герменевтики, під впливом німецької традиції 

чистої музики (на відміну від французької традиції драматичної музики) 

через формальний та гармонічний аналіз композиції вищезгаданого твору, 

насамперед, відповідно до книги теоретичного аналізу професора 
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Університету Макгілла Вільяма Капліна, Біблії та кількох біографічних 

джерел про композитора. 

 

 

 

 

 

Stills from the film The Passion of the Christ (2004) Directed by Mel Gibson 

When He received the sour wine, 

Yeshua said: ‗It is completed‘, 

with that, He bowed His head, and delivered up His spirit. 

IΩANNHN (YOHANNAN) / 19:30 
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INTRODUCTION 

 

Deepak Chopra once said: 

«The symbolic language of the crucifixion is the death of the old 

paradigm; resurrection is a leap into a whole new way of thinking». 

I may add to this ‗feeling‘ too. But certainly, this journey from old to new 

does neither contain nor emphasize separate stories but is one complete structure 

in itself. In Christianism, the old testament and the new testament are accepted as 

one holy book. Likewise, old and new can be present at our current moment 

when we mention, think of, remember and imagine them. Aside that, our lives 

that are set to move forward in time cannot be sustained without the knowledge, 

spirit, and many more from the past. Before, now and after, all are parts of what 

we call as time. Like Lord Yeshua of Naṣrath in Christianism. For Franck, and 

us, he is a person from the past who allegedly warned the mankind about their 

future at his own current moment. Another nature of time, for us, is that in the 

flow of itself, opposite poles change their places. What I mean is, as we continue 

living, future becomes past, and our past is the future for those who lived and 

died before us. This nature of time can tell us about the cyclic nature of life. And 

maybe Franck deemed musical oeuvres of his as living beings, therefore set 

cyclic form as his compositional norm.  

As to Yeshua of Naṣrath, he is probably the most eminent temporal 

element in the life of César Franck; a man from ‗past‘, a deity for all the time. 

As marked in Πξάμεηο Απνζηόιωλ (The Acts of the Apostles) / 1:8 «But ye 

shall receive power, after that the Holy Ghost is come upon you: and ye shall be 

witnesses unto me both in Yerushaláyim, and in all Yehuda, and in Šoməron, 

and unto the uttermost part of the earth», Franck probably did contemplate the 

lifetime of Yeshua, as a man, with this kind of consciousness and thus witness 

the divinity through a kind of artistic imagination. And in this testimony to the 

divinity, he probably advanced his music with this imagination. Even it could 

be said that, in music, he experienced the divinity.  

What can such a musical experience of the connection with a meta-entity 

yield? And how can one fulfill this divine experience? Through which medium? 
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Lute? Vocal? Drums? Piano? Or the chief of all instrumentarium? Namely the 

pipe organ, an exceedingly phenomenal instrument that is a sine qua non for one 

of the most glorious architectural constructions in the world: (many) Christian 

temples. I believe that, even the most ardent atheists very likely agree with me on 

the fact that playing a pipe organ is shadow-castingly different experience than 

playing any other instrument. Because this instrument is placed in the lofts of 

these temples; witnesses people‘s and high priests‘ worships & prayers; 

witnesses God‘s existence; resonates with a striking acoustic, volume and timbre. 

Surely, Pater Seraphicus, as his pupils called Franck, was well-aware of all these 

properties of the organ. Thus, the success in making a concrete contact with the 

divinity through this splendid instrument, that supplied him a quasi-orchestra, 

had never made this contact regressed, on the contrary, it had thrived him and 

been primarily endorsed by the hours he spent with the pipe organ. In one 

account he told his pupil d‘Indy that:  

«If you only knew how I love this instrument! It is so supple beneath my 

fingers, and so obedient to all my thoughts». 

Unfortunately, in terms of, a kind of, background information, I could not 

find any document about Franck‘s Op.18 Prélude, Fugue et Variation, because, 

the piece is quite suggestive, especially in terms of visualization. Other than his 

teacher Reicha‘s influence of German pure music tradition which drastically 

limited the extra-musical incorporations (Demuth, 1949), this pure music 

feature of Franck, according to Charles van den Borren, stems from his Belgian 

roots despite he was musically and theoretically nurtured by the musical 

tradition of France:  

«Generosity, opulence of coloration, forthrightness, a tendency to 

mysticism-such are the expressions that rally come to mind when one ponders 

on the various manifestations of art in Belgium. The Van Eyck brothers, Roger 

Weyden, Memline [Memling], Breughel, Rubens, Jordaens; Gretry, Cesar 

Franck, Peter Benolt, Guillaume Lekeu; Verhaeren, Maeterlinck, Guido 

Gezelle, – all these artists, who the greatest that the soil of Belgium has 

produced, evoke one or the other of the above aspects. Their predominant arity 

is the «painter» temperament. They are «visualizers» who depict spirit 
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landscapes with the same authority of nature. Great realists, they are likewise 

great visionaries, whom reality is ever present as the basis of their visions. 

might say that that is the true definition of art. But few appear to have taken this 

truth more literally than the Belgians». He even disdains some of great artists: 

Men like Cesar Franck or Lekeu cling closer to the soil than a Faure or a 

Chausson. They are rougher, less civilized, have of the "cit." With them the 

feeling for nature is more direct, less «literary, more visual and, in general 

terms, more «sensuous» in the most elevated acceptation of the word» (van den 

Borren & Baker, 1923). 

It could be one alternative scenario to consider that Franck depicts this 

‗old to new‘ journey (mainly known as ‗Passionem‘ [the Passion of the Christ]), 

not entirely but in a somewhat abridged way. This is also marked by W. Wright 

Roberts: 

The struggle from darkness to light is almost a fixed habit of his musical 

nature. His art rarely suggests the energy which is of the external world‘‘ 

(Roberts, 1922). 

PRÉLUDE 

 

The time signature of the Prélude movement is in compound triple meter 

(9/8), namely each rhythmical stress point (three times per bar), can be 

subdivided into three evenly spaced notes in its own regularity. Registral order 

of the initial motive in time completes a B minor (the main key of the piece) 

triad.  As to the parts, rather staves, they are also in three. The notes in the 

MANUALE part beginning on the last rhythmical stress of the first bar are 

ascending thirds in stepwise motion. And in terms of similar motion, they pose 

three times togetherness in an undisrupted succession, (these ascending thirds are 

recurrent in several ways, having semantical significance will be explained in the 
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following pages of this paper). Interestingly all these parallelisms in this 

movement can be seen by looking only at the first measure.  Needless to indicate 

that the piece itself is consisted of three movements and this movement is 

consisted of three sections in ABA structure as diagrammed above. Also, the 

loosely organized sentences that constitute the sub-sections of the section A of 

the Prélude come three times in succession with the same thematic/motivic idea. 

 

 

 

Such a big emphasize on the number 3 brings my mind nothing but the 

doctrine of the Holy Trinity which is one of the most essential assets of 

Christianism. But of course, as we shall see, Franck‘s imaginative power was 

not limited to this kind of symbolizations. 

The first thematic statement (a¹/A) begins with p cantabile and ends on 

V/i within the area of diatonicism by bar 5 (except raised up to scale degree 6), 

the second one violates the diatonicism by bar 8 to tonicize the f♯ (although the 

following lead-in raises up the 7th scale degree a half tone) slightly increasing 

the tension along with a dynamical ripple at the surface level, and the cadential 

points of the first two are weakened by conjugating lead-in‘s. The last statement 

of the same theme (a³/A) begins by bar 11 but with an unprepared più f  this 

time and move towards the section B. 

At the surface level in bars 16-17 and 18-19 there are some traces of an 

ephemeral struggle. A longing of Yeshua to ascend his ultimate stop; the 

heaven, but for that moment he keeps carrying his cross. 
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Once again, both from the heaven and the earth he was reminded that his 

destiny will be accomplished, so he must continue his journey. 

 

 

 

These struggle & falls recur three times. Each time in three different key 

centers (successively b by bar 16→d by bar 24→f♯ by bar 32; another reference 

to triad, therefore to the number of three) and each time they are followed by 

the heaven & earth reminders except the last time. By bar 36, this struggle gets 

even more intensified by fragmenting and downwardly sequencing the melody 

in the surface level for three bars. In bar 39 the fragments get transferred to the 

bottom level and again even more downwardly sequenced as if Roman imperial 

soldiers preventing Yeshua‘s ascension, keeping him occupied with his own 

death walk (represented by the still from the film the Passion of the Christ 

below). 
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And by bar 44 the last section of the movement begins and just a single 

thematic statement this time suffices to finalize it in modulated f♯. Also, the 

cadence at bar 47 gets 2 more times repeated (another element of three, see the 

figure below). Until here, the story is like a forethought projection; letting the 

Son of God know that what is awaiting him and letting also the apostles know 

that what is awaiting them. 
 

 
 

Panoramically, this ABA structure of the Prélude resembles to the 

exposition section of the sonata form from certain respects: The section B acts 

as a transition with its tonicizations and modulation to the subordinate key f♯. 

Secondly, however the main theme returns in the last section instead of with a 

subordinate theme, it returns monothematically in the subordinate key). At this 

point, one might object as ‗when the main key is minor, the modulation must be 

made to its related major‘. If we take account of the ultimate point of our 

journey (which is the heaven), the Passionem in the earth would remain 
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ineffective to determine the focal point of our destiny. There is a tierce picarde 

at the very end of the piece (might also be another reference to the number 

three) which likely stands for arriving home (the heaven). Under such 

circumstances, the main key of the piece is no longer B minor but B major and 

this movement is no longer preponderated by the Fugue movement as 

conventionally expected. 

FUGUE 

 

 
 

In the fugue we witness to the course bringing Christianic Yeshua to 

crucifixion. His last supper with his apostles, his storming and ‗cleansing‘ the 

temple, his agony in the garden, his sermons to the Galileans, his defense of 

Miriam of Migdal, briefly every tumultuous event that he is involved.  

The movement begins with a small introduction in simple triple meter 

(3/4) with a slow tempo and it is 9 bars long as if it is an augmentation of a 

single 9/8 bar in the previous movement. In this introduction there are three 

harmonically unstable, and emotionally unrestful (as if the death conviction of 

Christianic Yeshua) motivic statements (the last one is interpolated) squared at 

the top in the following page, which hints at the subject of the Fugue. 
 

 

The actual fugue starts with an increased tempo and an expression of 

sempre cantando maybe because of the subject that can actually be sung. First 
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theme subject lasts for 8 bars than it is followed by the answer at an upper 

register, it too lasts for 8 bars. By bar 19 the theme subject is heard at the top 

level, and lastly the answer comes by bar 27 at the bottom level. Claiming that 

the Bridge section, in fact, refers to bars 16-17 and/or 18-19 of the Prélude 

movement would be no exaggeration (compare the figure below with the figure 

at the top in page 3). 

 

 
 

As the movement continues the harmonic rhythm increases, anon 

fragmented stretti join to the tension increase, and finally the ideas from the 

bridge section recur from different key point in order to bring the main tonality 

back, and ends the movement with a cadential 6/4, holding the bass f♯ to 

conjugate the following movement. 

Majority of the fugues (that are preceded by their preludes) of the 

Common-Practice Era repertoire usually have structural and subjective 

significance. But in this piece, the Fugue movement has much more common 

points with the development section of the sonata form. The resemblance of the 

subject & answer structural units of fugue exposition to the pre-core & core 

structural units of the sonata form development relationship is seen once again 

(Caplin, 2013). Also, a conventional fugue normally has to be tightly knit, 
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whereas the Op.18 Fugue of Franck is loosely organized. Asher Ian Armstrong 

explains this situation as: 

«But when one examines Franck’s use of the fugue, something entirely 

different appears. The previously mentioned Prelude, Fugue and Variation 

must, by its very title, indicate the secondary nature of the fugue—in this 

instance the Fugue is almost abortively short, and is unable to provide a 

satisfactory solution to the plaintively expressive Prelude; it is instead 

supplanted by the theme of the Prelude which returns in variation». 

(Armstrong, 2015). 

VARIATION 

 

 
 

First of all, when we think of the musical notion of variation in general, 

we usually tend to expect more artsy and sophisticated works. In this 

movement, it is simple and plain. According to W. Wright Roberts:  

«His music is at once naive and intense, passionate and meditative. Its 

range of thought and feeling is, for a great master, not wide; though it knows 

many stages, from a rare pitch of contemplative ecstasy to a frank simple joy 

that is nearly play» (Roberts, 1922). 

Finally, the last movement Variation begins with its brought back home 

key. Christianic Yeshua now is ready to walk through Via Dolorosa up to 

Golgotha Hill where he wills to sacrifice himself to purify the entire humanity 

from all their sins. Before he steps out from where he was detained, the divine 

energy gathered from angels, believers, tears of suffering and compassion, 

smiles of victory and salvation in first 6 bars of introduction heartens the 

tormented man and promises to accompany him until his last breath. The 

Passionem vision explained in the previous pages now comes into existence. 
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Imperial soldiers, stone throwers, spits, insults, heaviness of the cross, agony of 

the tortures, agony of seeing Miriam crying, agony of everything, concerning 

about the people you wanted to give hope, feeling your body penetrated by cold 

iron nails, waiting, trying to endure, suffering, losing hope, feeling oblivion, 

then doubt, and invoking «Eloi, Eloi lama sabachthani? (My God, My God, 

why have you forsaken me?», fear of failure, sensing the death and saying «Ze 

nigmar (it is finished/completed)» losing consciousness, re-sensing the divine 

energy, finding peace, and in the silence, hearing the tunes of reunion. All can 

be imagined in this movement, but moreover, it can probably be experienced. It 

is, above all, a matter of faith which reminded me the beautiful quotes of my 

ancient colleague Saint Augustine of Hippo: 

«Faith is to believe what you do not see; the reward of this faith is to see 

what you believe». 

CONCLUSION 

 

As I mentioned in the first page, the phenomenon of time and life and 

their united and cyclic natures are precious and not always easy to achieve. 

Sometimes it may require sacrifice, courage, hard work, preserving good 

intention to be ‗completed‘. As to a compositional technique, Franck used the 

cyclic form immensely. Nicholas Hester explains this as: 

«The idea of a multi-movement work possessing the overarching effect of 

a singular musical journey is a fundamental aspect of Franck's compositional 

approach». 

He continues to explain his way of ‗completeness‘: 

«Unity can be attained throughout the course of an extended instrumental 

work: the presence of a continuous cycle, which is achieved by making each part 

connected to each other through motivic, harmonic and temporal relationships, 

to create the ultimate impression of a single path of musical direction; and an 

overarching sense of departure followed by a return» (Hester, 2015). 

With all these in mind, should we make also a personal philosophical 

inference from Op. 18 of Franck? Does it, especially, concern our spiritual 

worlds? Today, we seem so disconnected and separated from our inner selves. 
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What will unite our body and spirit to make it one complete entity? Franck not 

only connected and unified the separate elements within Op.18 Prélude, Fugue 

et Variation with each other and thus completed, but also, he made a connection 

between Op.18 form (or cyclic form) and sonata-form, and in a sense unified 

them as if bringing past and future together. They dwell within one single 

complete structure. Could it be the matter raised as a critical question by Franck 

to us that should we unify and complete ourselves, and then get unified and 

completed with each other like our bodies that consisted of numerous cells? 
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одним із стажистів Сесії міжкультурної творчості Молодіжного оркестру 

Середземномор’я. 

У листопаді 2019 року він представив свої дослідження про видатного 

грецького композитора ХХ століття Нікоса Скалкотаса на міжнародній 

конференції «Скалкотас 
13

 сьогодні» в Афінах як єдиний серед студентів-

магістрантів і професійних науковців та докторів наук Туреччини.  

Від 2017 року Муратхан Турхан навчається в аспірантурі Центру 

підвищення кваліфікації музики Стамбульського університету мистецтв з 

дисципліни «теорія музики».  
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доцент кафедри виконавських дисциплін №1  

КМАМ ім. Р. М. Глієра 

м. Київ, Україна (Kyiv, Ukraine) 

 

ОСОБЛИВОСТІ ПРОЦЕСУ ПІДГОТОВКИ МОЛОДОГО 

МУЗИКАНТА ДО КОНЦЕРТНОГО ВИСТУПУ 

 

Головним завданням музичної педагогіки ХХІ ст. є впровадження 

інноваційних методик виховання професійно налаштованої, компетентної 

творчої молоді, що повинно орієнтуватись на духовно-естетичні принципи 

сучасного мистецтва.  

В процесі професійного музичного навчання молодого музиканта 

концертний виступ – це заключний відповідальний етап його напруженої 

праці, де проявляються такі властивості як професійні виконавські  вміння та 

навички, а також такі особливі здібності як: воля, творча фантазія, 

емоційність, інтелект та ін. 

Підкреслимо, що концертний виступ (на професійній сцені) є 

комплексним результатом творчої роботи, який стимулює його (молодого 

артиста) до подальшої індивідуальної творчої роботи. Тому важливим 

фактором формування професійних вмінь та навичок є вірно налаштований 

процес підготовки до концертного виступу, що перетворюється на 

найважливіший етап становлення музиканта-виконавця, а успішність його 

                                                           
13

 Ми дотримуємося грецького варіанту (Νίθνο Σθαιθώηαο) написання прізвища Нікоса Скалкотаса без 

подвоєння приголосних (прим. редактора). 
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виступу на концертній сцені буде залежати не тільки від якості і 

надійності вивчених музичних творів, але й від рівня його психологічної 

готовності до спілкування з публікою, а також компетентності й 

майстерності його педагога-консультанта (педагога з фаху) [3], що є 

актуальним для розкриття теми нашого дослідження, особливо під час 

активізації музичної онлайн освіти. 

Праця музиканта представляє собою один з найскладніших видів 

людської творчої діяльності, що вимагає багаторічної щоденної праці, 

нерідко фізично й психічно виснажливої. Тому головним питанням є 

планування та специфіка підготовчого періоду до публічного концертного 

виступу. Наприклад, це: проблеми та прийоми регуляції психічних станів 

у період підготовки до концертного виступу, план регулювання фізичних 

та психологічних навантажень, цілеспрямоване застосування прийомів і 

методик практичної роботи з музичним інструментом, творча робота з 

текстом та ін.  

Цінні поради з психологічної підготовки молодого музиканта до 

концертного виступу містяться в науково-методичних працях видатних 

педагогів-музикантів, наприклад, у працях Л. А. Баренбойма, 

Г. Г. Нейгауза, Г. М. Когана, В. К. Стеценко та ін., де підкреслюється, що 

переможцем стає той, хто виявляється більш працездатним, витривалим, 

зібраним, міцним фізично і психічно [1, 3, 5].  

Зазначимо, що в цьому процесі важливо саме такі складові як: скільки 

триває підготовчий період, які прийоми регуляції психічних станів потрібно 

застосувати, як професійно побудувати процес підготовки до концертного 

виступу, з використанням різних інноваційних прийомів і методик роботи. 

Метою даного дослідження, на основі вивчення та аналізу наукової 

літератури, обґрунтувати необхідність рекомендації введення в 

педагогічну практику комплексу психотехнічних прийомів, що сприяють 

корекції естрадного хвилювання під час концертного виступу. Відповідно 

поставленій меті визначити наступні завдання: означити комплекс заходів 

для досягнення оптимального сценічного стану під час сценічного 

виступу; виявити потенційні помилки при підготовці до сценічного 
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виступу; з‘ясувати основні періоди у підготовці до сценічного виступу; 

розглянути і запропонувати виконавцям-музикантам елементи акторської 

техніки для подолання естрадного хвилювання та ін. 

У процесі регуляції роботи з підготовки та освоєння роботи 

молодого музиканта на професійній сцені особливої уваги заслуговує 

розбір сценічних недоліків у виконанні, з‘ясування причин 

недоопрацювання в регулюванні психологічним настроєм, емоційних 

зривів, розуміння та усвідомлення зроблених технічних та текстових 

помилок. В аналізі концертного виступу педагогу та його учневі слід 

з‘ясувати позитивні та негативні емоційні стани під час виступу, це і 

надмірність хвилювання учня, наявність зайвої напруги, що дратувало і 

відволікало тощо. Не можна залишити без уваги і такі суто зовнішні 

чинники як: зручність постановки, фактор освітлення, акустична 

атмосфера тощо. Всі ці фактори, кожен окремо і разом, впливають на стан 

молодого музиканта та рівень його виконавських можливостей під час 

концертного виступу [1, 2].  

Отже, проаналізувавши деякі проблемні питання підготовки 

молодого музиканта до концертного виступу, нами встановлено, що 

виконавська діяльність музиканта – неймовірно складний, напружений і, 

разом з тим, відповідальний та творчий процес. Готуючись до виходу на 

сцену, виконавець витрачає величезну кількість енергії, як фізичної, так і 

емоційної. Основними є самоконтроль психічного стану, стан сценічного 

самопочуття, активізація творчої уяви та емоційність, жага до активності 

взаємовідносин музиканта зі слухачем в концертному залі та ін.  

В цьому процесі педагог-консультант повинен оперувати достатнім 

обсягом теоретичних знань з музичної педагогіки та психології, спиратись 

на рекомендації, досвід і практичні методи по вихованню оптимального 

сценічного самопочуття видатних музикантів світу. 

 

Використані джерела 

 

1. Стеценко В. К. Методика навчання гри на скрипці. Київ: Державне 

видавництво образотворчого мистецтва та музичної літератури. 1966. 175 с. 



204 

2. Клименко В. Психологічні тести таланту. Харків: Фолио, 1996. 414 с.  
3. Теплов Б. Психология музыкальных способностей. АПН РСФСР. 

1947. 335 с. 

4. Рудницька О. П. Музика і культура особистості проблеми сучасної 

педагогічної освіти : навч. посіб. Київ : ІЗМН, 1998. 248 с. 

 

 

Хоролець Лариса Іванівна 

(Khorolets Larysa), 

Народна артистка України, 

завідувачка, професорка кафедри 

режисури та акторської 

майстерності Інституту сучасного 

мистецтва НАКККіМ, 

Head, Professor of the Department 

of Directing and Acting NACAM, 

People's Artist of Ukraine, 

перший Міністр культури 

Незалежної України,  

член НСТДУ, НСПУ, лауреатка 

культурно-мистецьких премій 

імені М. Островського, І. Нечуя-

Левицького, І. Кошелівця, Л. Бразова, 

Кавалер Ордена Княгині Ольги ІІІ ступеня 

м. Київ, Україна (Kyiv, Ukraine) 

 

ДЕЯКІ ЗАУВАГИ ЩОДО НАГАЛЬНОСТІ  

КУЛЬТУРНО-МИСТЕЦЬКОЇ ІНІЦІАТИВИ СТВОРЕННЯ 

УКРАЇНСЬКОГО ДОМУ В НІМЕЧЧИНІ 

 

Сучасний глобалізований світ продукує потребу у всебічній взаємодії 

людей різних націй, етносів, соціальних рівнів та особистісних якостей. 

Українська нація має всі передумови зміцнити свої внутрішньодержавні та 

міжнародні показники впливу та ефективності життєдіяльності. 

Культуротворча місія особливо набуває актуальності в забезпеченні 

міжкультурного співробітництва, головна мета якого вбачається в інтеграції 

української національної культури до європейського та світового 

культурного простору, формуванні привабливого іміджу України. З огляду 

на європейський вектор розвитку України, комплексні культурні програми, 
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втілені в процес культурної розбудови Європейського простору і націлені на 

збереження культурної ідентичності європейських народів та демонстрації 

спільного європейського культурного надбання, вже стали каталізатором 

економічного і культурного відродження багатьох європейських країн.  

Однією з важливих сфер людського буття є культура. Місія культури 

висока і відповідальна, полягає у процесах збереження, відтворення, 

популяризації культурно-історичного надбання країни, слугує найкращим 

взаємно обумовлюючим фактором ведення міжкультурного діалогу. Саме на 

культуру покладена місія позитивно впливати на розвиток національних 

культур, популяризувати їх різноманітними формами міжнародної взаємодії. 

Для здійснення такої взаємодії держави забезпечують функціонування 

різних міжнародних заходів і культурно-мистецьких ініціатив. 

Культуротворча місія останніх беззаперечна і слугує важливому зовнішньо-

культурному взаємозв‘язку зі світом.  

У цьому контексті є показовим культурне співробітництво між Урядом 

України та Урядом Федеративної Республіки Німеччина на базі 

двосторонньої Угоди 1993 року. Вона була укладена з метою зміцнення 

відносини між обома країнами та поглиблення взаєморозуміння, виходячи з 

переконання, що культурний обмін сприяє співробітництву між народами, а 

також розумінню культури, духовного життя і життєвого укладу народів. 

Було взято до уваги історичний внесок народів України і Німеччини у спільну 

культурну спадщину Європи і усвідомлено те, що плекання і збереження 

культурних надбань є обов'язковим завданням, виявлено бажання розвивати 

культурні зв'язки між народами обох країн в усіх галузях, включаючи освіту і 

науку. Домовлено, що Договірні Сторони прагнутимуть до поширення 

взаємних знань про культуру обох країн, розвиватимуть культурне 

співробітництво в усіх галузях та на всіх рівнях і сприятимуть тим самим 

усвідомленню європейської культурної самобутності.  

З метою кращого ознайомлення з мистецтвом, літературою та 

іншими спорідненими з ними галузями культури одна одної Договірні 

Сторони вживатимуть відповідних заходів і, в рамках своїх можливостей, 

сприятимуть, зокрема:  
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- проведенню гастролей артистів та художніх колективів, організації 

концертів, спектаклів та інших культурних заходів; 

- обміну виставками, а також організації доповідей і лекцій; 

- організації взаємних поїздок діячів різних сфер культурного життя, 

зокрема літератури, музики, образотворчого сценічного мистецтва, 

народної творчості для розвитку співробітництва, обміну досвідом, а 

також участі у конференціях, конкурсах та інших подібних заходах; 

- поширенню контактів між видавництвами, бібліотеками, архівами 

й музеями, а також обміну відповідними спеціалістами та матеріалами; 

- перекладу творів художньої, наукової та спеціальної літератури. 

Договірні Сторони здійснюють забезпечення усім зацікавленим 

особам широкий доступ до вивчення мови, ознайомлення з культурою, 

літературою та історією другої країни. 

З цією метою вони підтримують, у міру своїх можливостей, 

відповідні державні та приватні ініціативи і установи, а також надають 

змогу і полегшують реалізацію в своїй країні програм сприяння другої 

Сторони, включаючи підтримку ініціатив та закладів на місцевому рівні. 

В систему Міністерства закордонних справ України авторка цієї 

статті прийшла у жовтні 1998 року в порядку переведення з посади 

Генерального директора Центру «Український дім» при Кабінеті 

Міністрів України. 

З грудня 1998 року по липень 2003 обіймала посаду радника 

Посольства України у ФРН. До кола службових обов‘язків входили 

питання політичного і організаційного забезпечення розвитку 

співробітництва між Україною та Німеччиною в галузі культури і освіти; 

контакти з українською діаспорою та українськими церквами; контакти з 

культурними та музейними закладами і установами; підготовка 

документів аналітичного характеру щодо культурного та освітнього життя 

у ФРН та ЄС; проблематика реституції культурних цінностей; сприяння та 

підтримка у проведенні важливих широкомасштабних культурних акцій 

на державному рівні: Дні культури, участь України у культурних 

програмах Німеччини та ЄС; підтримання робочих контактів з 



207 

управлінням культури МЗС ФРН, Відомством Федерального канцлера, 

міністерствами культури федеральних земель, управліннями культури 

міських адміністрацій; Німеччина та ЮНЕСКО; участь у роботі клубу 

радників з питань культури та освіти; підтримування контактів з різними 

церквами та культовими організаціями у ФРН; співробітництво між 

Україною і ФРН в галузі освіти, зв'язки з Німецькою службою 

академічних обмінів, Конференцією ректорів вищих навчальних закладів, 

університетами у ФРН; сприяння співробітництву в галузі спорту та 

молодіжного обміну; підтримування зв'язків з Центральною радою євреїв 

Німеччини, а також з організаціями антифашистського напряму; надання 

сприяння українським діячам культури та мистецьким колективам під час 

перебування у ФРН; зв'язки з громадськими об'єднаннями німців в 

Україні; робочі контакти з УКГС МЗС України, Мінкультури та мистецтв, 

Міносвіти України. 

При безпосередній участі відбулися підготовка і проведення: 

 засідань Змішаної українсько-німецької комісії (завдяки 

одному з них було збережено кафедру україністики в м. Грайфсвальд); 

 Днів культури України у ФРН; 

 культурної програми України на Міжнародній виставці 

«ЕКСПО – 2000» в Ганновері; 

 Українсько-Німецьких конференцій «Стан і перспективи 

співпраці між українськими і німецькими вищими навчальними 

закладами»; 

 Українсько-Німецької конференції «Освіта і наука в німецько-

українських відносинах»; 

 українських програм в рамках міжнародних кінофестивалів 

«Берліналє» та «Go East», на яких за цей час неодноразово відзначалися 

українські митці; 

 річниць Незалежності України; 

 Шевченківських Днів; 

 Заходи до 80-річчя Українського Вільного університету в 

Мюнхені; 
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 святкувань з нагоди річниць Лесі Українки; 

 заходи до 70-х роковин голодомору в Україні 1932-33рр.; 

 Днів культури Німеччини в Україні 2003 року; 

 встановлення пам‘ятної дошки Олександру Довженку в Берліні 

(див. рис. 1). 

 

Рис. 1.  

На фото: Пам’ятна дошка Олександру Довженку в Берліні. 

 

За участю авторки статті відбулася творча частина протокольного 

заходу офіційного відкриття Посольства України в Берліні. 

Забезпечувати високий рівень заходів великою мірою давало 

можливість вдале поєднання фахових якостей працівника дипломатичної 

установи з можливостями Народної артистки України та драматурга, а 

також – досвід, набутий на посаді Міністра культури України.  

Підсумком означеного вище стала розробка концепції і кошторису 

українського інформаційно-культурного Центру в Берліні, з урахуванням 

власного досвіду створення Центру «Український дім» при Кабінеті 

Міністрів України в якості його генерального директора. Методологічною 

основою діяльності майбутнього центру стала інтеграція організаційних 
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та інтелектуальних зусиль наукових, політичних і мистецьких інституцій 

України.  

Проте, з певних причин ідея Українського центру у ФРН так і не 

стала пріоритетною для МЗС України. 

Водночас аналогічний центр (УКІЦ) був створений на теренах 

Франції у Парижі, де культурні зв‘язки тільки починали набирати обертів. 

Важливим є той факт, що культурно-інформаційний центр став 

базою для поглиблення наукових і освітянських зв‘язків із французькими 

інституціями. На базі УКІЦ працює Українська школа мистецтв. Він 

також став осередком проведення політико-дипломатичних заходів за 

участю відомих політичних організацій Франції.  

Наріжний камінь діяльності центру – культурно-мистецький – був 

закладений співпрацею між Посольством та фундаціями «Дні Українини» 

(президент – М. Тимошенко), «Україна АРТ» (президент – Н. Пастернак), 

іншими асоціаціями і інституціями у Франції й Україні. За їх сприяння в 

приміщенні культурного відділу Посольства, а згодом центру, 

активізовано виставково-мистецьку та концертну презентацію кращих 

колективів і митців України. Зокрема, організовано численні виставки, в 

тому числі творів патріархів українського мистецтва – академіків 

мистецтва – художниці Т. Голембієвської та скульптора В. Зноби, 

молодих українських митців – С. Савченка та О. Самойлик, скульпторів 

М. Одрехівського та А. Валієва, а також виставку творів талановитих 

дітей в рамках програми «Митці Франції – дітям України». 

Можна наводити ще багато прикладів з історії діяльності УКІЦ, що 

підводять до висновку: культуротворча місія особливо набуває 

актуальності в забезпеченні міжкультурного співробітництва, головна 

мета якого вбачається в інтеграції української національної культури до 

світового культурного простору; формуванні привабливого міжнародного 

іміджу України засобами української культури та культурної спадщини; 

використанні активних міжкультурних контактів для зміцнення позиції 

України на міжнародній арені; зміцненні культурних і міжлюдських 

зв‘язків з українською діаспорою у світі; просування українського 
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культурного продукту на міжнародний культурний ринок. Головним 

завдання міжкультурної взаємодії є встановлення міжкультурного діалогу, 

задля забезпечення якого українські митці пропонують власні стилістичні 

й технічні новації, намагаються йти самостійно творчим шляхом та 

інтенсивно прагнуть до індивідуально детермінованих стильових 

пріоритетів і відповідно їх репрезентації в світовому культурному 

просторі.  

Таким чином, позитивний досвід дяльності УКІЦ у Франції та 

неослабна важливість україно-німецьких відносин загострюють 

актуальність повернення до ідеї створення такого центру в Німеччині. 

Можливо, певна консолідація Держави, наприклад, в особі Українського 

культурного Фонду, та зацікавлених меценатів і спонсорів уможливить 

продюсування такого проєкту. 
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ЛЮДМИЛА ШЕВЧЕНКО – УНІКАЛЬНА ПОСТАТЬ 

МИСТЕЦЬКОГО ЧИНУ  

 

LYUDMYLA SHEVCHENKO – A UNIQUE FIGURE OF 

ARTISTIC ACT 

 

Сучасна наукова думка підтримує позицію до принципового 

переосмислення мистецьких подій та узагальненого правдивого погляду 

на століття, що минуло. Особливо важливими, в цьому питанні, є 

професійна реставрація цілісного образу українського циркового 

мистецтва та його яскравих персоналій.  

До українського мистецтва цирку, а саме до стану сучасного 

дресирування тварин, виявляють глибокий інтерес світові та українські 

науковці, педагоги-методисти і циркові артисти-практики, зокрема, до 

театральної, виконавської і педагогічної спадщини в галузі циркової 

культури України ХІХ-ХХ-ХХІ століть як справжнього професійного 

феномена в історії культури.  

Це фундаментальні дослідження окремих виконавських професійних 

циркових шкіл, специфіки становлення та формування артистично-

циркових традицій, вивчення технологій творчості відомих циркових 

артистів, діячів культури та мистецтв України.  

Звернення до духовної спадщини митців українського цирку дає нам 

змогу повернути забуті імена, які не тільки працювали в Україні, а й 
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формували світову циркову культуру, працюючи за кордоном. Все це є 

результатом творчого пошуку окремих творчих постатей, які активно 

діяли в історико-культурологічному процесі. Тому, в наш час головну 

увагу конче необхідно приділяти окремо взятій особистості в єдності усіх 

її соціально-культурних професійних проявів. 

На часі є вивчення постаті Людмили Олексіївни Шевченко, 

розкриття її професійної діяльності артистки цирку та її внеску у світову 

скарбницю історії мистецтва.  

На основі науково-теоретичного аналізу та пошукової роботи 

встановлено факт відсутності цілісно сформованого архіву митця, 

зокрема, нагальною необхідністю є створення історико-документальної 

бази для дослідження даної теми, яка є дуже актуальною.  

На основі теоретичного пошуку також встановлено, що 

структуровано лише окремі документи та особисті речі щоденного 

вжитку, частину професійних настанов підготовчих варіантів циркових 

номерів та проектів артиста, фото робочих моментів.  

Важливим є і те, що об‘єктом науково-теоретичного дослідження є 

жінка-артистка унікальної смертельно-небезпечної професії – 

дресирувальник диких тварин (хижаків): левів, тигрів та ін.  

Вбачається своєчасним відновлення історичної справедливості й 

наукової об‘єктивності стосовно ролі Людмили Олексіївни Шевченко у 

розвитку передовсім світової та національної української інтелектуальної 

театральної культури розваг. 

Тому в період національної культурної розбудови української 

незалежної держави особливого значення набуває історична й духовна 

спадщина артиста такого рівня, саме циркового майстра, що 

підтверджується також його особистим творчим доробком, з яким пов‘язані 

становлення та кристалізація кращих традицій світової циркової школи. 

Сучасний стан театральної культури розваг потребує висвітлення 

взаємовпливу професійної діяльності митця та творчого середовища не 

лише в історико-культурному вимірі, але й на рівні творчих осередків, 

професійних театральних циркових колективів та асоціацій. Це допоможе 
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переосмислити їхню роль у розвитку національних традицій і надбань 

українського цирку і професійного рівня окремої артистичної постаті.  

Феномен особистості Людмили Шевченко проявляється в її мужній 

позиції артиста-громадянина із власною національною самосвідомістю,  

гартувалася в епоху драматичних колізій XX століття та неодноразових змін 

художньо-естетичних критеріїв за вимогами часу. Її творчий доробок 

відображає етапи становлення української циркової школи у театральній 

культурі XX–ХХІ століть. 

Теоретичною базою дослідження стали енциклопедичні праці 

філософа В. Г. Чернеця. Зокрема, в роботі «Сучасні тенденції розвитку 

вітчизняної культури» він окреслює її реалії, досліджує стан та 

перспективи розвитку. Мистецтвознавець М. І. Немчинський у роботі 

«Міфи легендарного часу» формулює основні принципи циркового 

мистецтва на прикладах творчої професійної праці знакових циркових 

особистостей та гуртів, та орієнтує особливо видатні моделі циркових 

спектаклів 1920-1990-х рр. До речі, Максиміліан Ізяславович був 

постійним гостем щорічних гала-вистав Київської муніципальної академії 

естрадного та циркового мистецтв на арені Національного цирку України, 

очолюваного його ученицею Людмилою Олексіївною Шевченко. Його 

схвальні відгуки були надзвичайно важливими для артистів-початківців. 

Адже вони суголосні думці Людмили Олексіївни про надважливу роль 

акторської складової в майстерності циркового артиста. Свої погляди 

професор М. Немчинський неодноразово перевіряв у діяльності на 

кафедрі режисури цирку ГІТІСу, яку він очолював багато років. До того ж, 

видається важливим його творчий тандем з дружиною – професором 

Розеттою Яківною Немчинською, яка багато років виховувала акторів і 

режисерів музичного театру в цьому ж навчальному закладі. Вони навіть 

використали циркові трюки із підкидною дошкою у постановці 

М. І. Немчинського при створенні вистави «Одруження» за п‘єсою 

М.В.Гоголя у муніципальному театрі м. Зальцбург (Австрія) в 1991-му 

році. Можливо тому один із випускників Р. Я. Немчинської – Ігор 

Грінберг, котрий був у студентські роки режисером-асистентом на цій 
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постановці, сьогодні викладає в КМАЕЦМ, а також використовує циркові 

прийоми на театральному кону Києва. Зокрема, елементи ілюзії і 

маніпуляції у виставі «Гульвіса» за Е.-Е. Шміттом Академічного театру 

драми і комедії на Лівому березі Дніпра. 

У своїх дослідженнях Л. І. Хоролець розкриває сутність та якісне 

значення художньої атмосфери спектаклю для завершення та розкриття 

художнього задуму автора. Опорним став і «Словник-довідник асоціації 

циркових артистів» та спогади Н. Дурова, Ю. Дмітрієва, Б. Едер та ін. 

На основі аналізу наукової літератури та інших матеріалів, виявлено 

ще недостатній рівень розробленості даної теми з позиції розкриття 

історичної ваги циркової спадщини Людмили Олексіївни Шевченко, її 

суті з позиції значимості творчої особистості митця для розвитку циркової 

культури українського народу та світової спільноти. З огляду на це, 

означена необхідність її осмислення та доведення до широкої аудиторії. 

Метою дослідження є необхідність конкретизації сутності творчих 

перспектив та механізмів розвитку циркової культури на основі аналізу 

історичного процесу формування циркового мистецтва, зокрема, 

унікально-небезпечної професії дресирувальниці диких тварин (хижаків), 

що певним чином формує загальний творчий портрет видатної циркової 

артистки світового рівня – Народної артистки СРСР, Народної артистки 

України, лауреата міжнародних премій Людмили Олексіївни Шевченко, 

виявити якісний показник рівня важливості впливу щодо внеску Людмили 

Олексіївни Шевченко у розвиток циркового мистецтва України та світу. 

Популяризація духовної спадщини Л. О. Шевченко матиме вагомий вплив 

на якість професійної освіти і на формування світового та національного 

культурно-мистецького середовища та виховання українця. 

Реалізація поставленої мети потребує вирішення низки завдань, 

пріоритетними серед яких є:  

- аналіз історії становлення циркового мистецтва в наукових та 

теоретичних розвідках мистецтвознавців та педагогів; 
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- виявлення основних складових формування українського 

циркового мистецтва (на прикладі показу особливостей професії – 

дресирувальник хижаків); 

- встановлення історичної та культурної цінності циркової сім‘ї 

дресирувальників, ствердження її як культурного мистецького феномену і 

показ цього на прикладах основних фактів біографії Людмили Олексіївни 

Шевченко та її професійної діяльності артиста. 

- встановлення якісних показників рівня важливості впливу 

популяризації духовної спадщини Людмили Олексіївни Шевченко на 

якість формування світового та національного культурно-мистецького 

середовища на основі аналізу професійної роботи дресирувальника. 

Об‘єкт дослідження – унікальна культура циркового мистецтва. 

Предмет дослідження – якісний показник внеску Людмили 

Олексіївни Шевченко у розвиток циркового мистецтва України та світу. 

Основними методами дослідження є: 

- аналітичний – при вивченні наукової літератури з даної теми; 

- історично-типологічний – зумовлений дослідженням зміни 

стильової динаміки творчих процесів українського циркового мистецтва 

ХХ - ХХІ ст.; 

- теоретичний – для аналізу основних художньо-естетичних та 

професійних позицій творчості дресирувальниці Л. О. Шевченко; 

- порівняльно-зіставний метод дав можливість порівняти, зіставити 

між собою досліджувані явища, події, факти творчої біографії митця та 

особливості циркового мистецтва; 

- компаративний – при порівнянні особливостей прочитань 

різножанрових номерів у творчості Людмили Олексіївни Шевченко. 

Матеріалом дослідження є література з історії та теорії циркового 

мистецтва, друковані матеріали та факти творчої біографії, концертні 

програмки та афіші, фото та кіно матеріали, інтерв‘ю та спогади видатних 

діячів циркового мистецтва України та світу, власні аналітичні оцінки 

автора кваліфікаційної роботи творчого портрета Людмили Олексіївни 

Шевченко.  
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Наукова новизна дослідження полягає у: 

- спробі осмислення та подачі нового культурологічного ракурсу 

духовної спадщини митця – жінки-дресирувальниці як складової 

розбудови культурно-мистецького середовища України періоду 

Незалежності; 

- розглянуто сучасний стан театральної культури з позиції керівника, 

директора цирку, художнього керівника циркової трупи та виявлено 

потребу висвітлення взаємовпливу професійної діяльності митця та 

творчого середовища не лише в історико-культурному вимірі, але й на 

рівні творчих осередків, професійних театрально-циркових колективів та 

асоціацій; 

- вперше проаналізовано особливості інновацій в постановці 

смертельно-небезпечних номерів та індивідуального мистецтва циркового 

дресирувальника хижаків (великих, смертельно-небезпечних диких 

тварин) через показ знакових моментів і номерів циркових вистав; 

- вперше в історії циркового мистецтва підтверджено, що Людмила 

Олексіївна Шевченко у своїй професійній, громадській та педагогічній 

діяльності та за життєвими принципами жінки-громадянки-українки 

виступає захисником безбольових, заохочувальних методів дресури, 

вперше введених у практику Володимиром Дуровим.  

У дослідженні встановлено, що в історії дресирування диких тварин 

заохочувальний метод має на меті годування тварини в процесі їх 

дресирування, тобто заохочення їжею після кожного вдало виконаного 

трюку. Виявлено, що саме цей метод відкидає будь-який болісний вплив 

на тварину і відміняє застосування фізичної сили, а у номерах під 

керівництвом Людмили Шевченко беруть участь тільки тварини, вилучені 

з дикої природи мінімум в 3-4 поколінні. Встановлено якісний показник 

внеску Людмили Олексіївни Шевченко у розвиток циркового 

мистецтва України та світу. Вперше представлено активний 

український громадсько-мистецький простір ХХІ століття, пов‘язаний 

з доробком Людмили Олексіївни Шевченко.  
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Проаналізований джерельний матеріал, отримані узагальнені результати 

та висновки відкривають нові можливості у вивченні духовної спадщини 

Людмили Олексіївни Шевченко. Результати даного наукового дослідження 

можуть бути використані у лекційних курсах для поглибленого вивчення 

історії циркового мистецтва України, а також для підготовки методичних 

праць для виховання професійних артистів цирку. Підняті в роботі питання 

також можуть стати темами науково-теоретичних та науково-практичних 

конференцій напрямку «Театральне мистецтво». 

Ціла епоха вітчизняного циркового мистецтва втілилася в унікальній 

творчій діяльності Володимира та Людмили Шевченків. Нами виявлено 

складові формування українського циркового мистецтва розшифровано 

необхідні для роботи завдання це: 1) формування понятійного поля; 

2) аналіз науково-методичної літератури про мистецтво цирку.  

Проаналізувавши творчий шлях Людмили Олексіївни Шевченко, нами 

розкрито реалізацію формування професійних та методологічних 

компетентностей майстра циркового мистецтва у процесі циркової діяльності. 

На основі проведеного теоретичного аналізу історичної розбудови 

циркового мистецтва, зокрема, унікально небезпечної професії 

дресирувальниці диких тварин (хижаків), нами виявлено унікальний факт 

професійної діяльності у цій сфері мужньої і надзвичайно талановитої 

артистки національного цирку, видатної артистки сучасності світового 

рівня Народної артистки України Людмили Олексіївни Шевченко.  

Таким чином: цирк ХХІ ст. увібрав до свого складу всі види 

мистецтв; українські традиційні музично-театральні вистави в Україні є 

явищем, яке відповідає нагальним потребам суспільства, і яке, в свою чергу, 

суттєво вплинуло на оновлення оригінального і традиційного цирку. Такі 

розважально-інтелектуальні високотехнічні театри (цирки) об‘єднують 

громадськість, виховують її естетичні смаки, формують соціальну 

свідомість. Встановлено історичну та культурну цінність циркової сім‘ї 

дресирувальників та стверджено це як культурний мистецький феномен. 

На основі проведеного аналізу історичних фактів та фактів біографії 

Людмили Олексіївни Шевченко нами сформульовано якісний показник 



218 

рівня важливості впливу її духовної спадщини на формування культурно-

мистецького середовища України.  
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ЛЕМКІВСЬКА КУЛЬТУРА У МУЗЕЙНОМУ ПРОСТОРІ 

 

LEMKO CULTURE IN THE MUSEUM SPACE 

 
У статті висвітлено специфіку лемківської (русинської) матеріальної та 

духовної культури у музеях під відкритим небом. На сьогодні музеї-скансени 

лемківської/русинської культури на території України, Польщі, Східної 

Словаччини, Канади, США є центрами збереження культури українського 

субетносу. Багатство культурної спадщини лемків/русинів становлять архівні, 

бібліотечні і музейні колекції. 

Доведено, що народні будівельні пам’ятки музеїв-скансенів 

лемківської/русинської культури зберігають в собі багатство форм 

старослов’янських традицій і є джерелом інспірації для сучасних митців різних 

галузей. Вивчення та збереження пам’яток української культури як яскравого 

прояву ідентифікації має вагоме значення для відродження, збереження та 

утвердження національної свідомості для майбутніх поколінь.  

Ключові слова: музеї, лемки, русини, українці, експонати, матеріальна 

культура, духовна культура. 

 

In the article the specificity of the Lemkos/Rusyns material and spiritual 

culture in the museums under the open sky. Today museum-skansens Lemkos/Rusyns 

culture on the territory of Ukraine, Poland, Eastern Slovakia, Canada, the United 

States are centers for the preservation of the culture of the Ukrainian subethnos. The 
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richness of the cultural heritage of Lemkos/Rusyns constitute an archive, library and 

museum collections. 

It is proved that folk building monuments of museum-skansens of Lemkos/ 

Rusyns culture keep a wealth of forms of old Slavic traditions and are a source of 

inspiration for contemporary artists of various industries. The study and preservation 

of monuments of Ukrainian culture as a vivid manifestation of identification is of 

great importance for the revival, preservation and approval of national 

consciousness for future generations. 

Key words: museum-skansens, Lemkos, Rusyns, Ukrainians, exhibits, material 

culture, spiritual culture. 

 

Постановкам проблеми. Лемки – найзахідніша гілка українського 

народу. На сьогодні це південні частини Горлицького, Новосандецького, 

Короснянського, Сяніцького, Ясельського та Ліського повітів у Польщі; 

північно-східні округи Собранецького, Гуменського, Снинського, 

Меджилабірського, Бардіївського, Свидницького та Старолюбовнянського 

округів Словаччини (Пряшівщини), а також Перечинський та 

Великобекрезнянський райони Закарпатської області України.  

На Пряшівщині (Східна Словаччина) термін «лемки» не мав 

поширення. Хоча пряшівські лемки і надалі називали себе етнонімом 

русин (руснаки). Після Другої світової війни їхні села залишились 

непорушними, однак процес асиміляції триває до сьогодні. У 

Закарпатській Україні лемки конституювались як окрема етнографічна 

група лише після Другої Світової війни на підставі того, що сусіди 

називали їх «лемаками» [10, с. 5].  

Українці в рамках Польщі та Словаччини належать до автохтонних 

національностей. Та у зв‘язку з тим, що на цих територіях вони не творили 

єдину державну спільність із своїм матірним народом, з‘явилися тенденції, 

які поступово елімінували їхню етнічну специфіку й т.зв. за висловом 

дослідника М. Сополиги «тормозили національний розвиток» [5, с. 7–8]. 

З історії відомо, що пануючі державотворчі народи, переважно 

приховували від закарпатських українців правду про їхнє походження, 

перекручували і спотворювали, переслідували їхню мову, культуру і 

чинили різні перешкоди щодо вивчення й належного пізнання їхнього 
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минулого [4, с. 13–14]. У зв‘язку з цим формування національної свідомості 

та осмислення ідентичності відбувалося значно складніше і повільніше. 

За висловом М. Сополиги стратегічно й економічно «атрактивний 

карпатський регіон, де живуть українці, ще й сьогодні об‘єктом різних 

політичних спекуляцій та територіальних зазіхань. Предметом суперечок 

у зв‘язку з дослідженням українців (русинів, лемків) Словаччини та 

Польщі, є, зокрема, питання етногенезу та автохтонності цього населення. 

Окремі вчені переконливо доводять східнослов‘янське, тобто українське 

походження етнічної спільноти – українців. Натомість частина 

дослідників , під впливом різних ідеологій та геополітичних стратегій в 

предметному карпатському регіоні, поширюють неправдиві теорії про 

західнослов‘янський характер етнографічних груп лемків (русинів), які 

нібито сформувались з первісного польського та словацького населення під 

впливом т.зв. пастушої (волоської) колонізації румунського походження. 

На сьогодні, на жаль, такі антиукраїнські теорії є актуальними й наперекір 

тому, що вже не раз були науково спростовані. Значна частина 

західнослов‘янських істориків дійшла до переконливих висновків, що в 

рамках т. зв. волоської колонізації на території сучасної Польщі та Східної 

Словаччини вже побутував український елемент і термін «волох» носив не 

етнічно-культурний, а соціально-правовий зміст [12].  

В середньоєвропейському просторі до сьогодні застосовується т.зв. 

програма деукраїнізації. Свій відлік вона почала на початку 90-х років 

ХХ ст., спочатку в Чехословаччині, а поступово і у Польщі, Закарпатській 

області та інших країнах Європи. «Різні фальшиві теорії про відмінність 

русинів од українців, а також намагання створити самостійний 

«русинський народ» та «державу Русинія», і з тим пов‘язані претензії на 

ревізії кордонів, мають очевидний політичний характер» [13, с. 183–192]. 

Керівники організацій «Русинська оброда» у 1990 р. реалізовували т.зв. 

програму деукраїнізації на території Східної Словаччини. Схожі 

товариства почали діяти і у Польщі, Угорщині, Україні (Закарпатська 

обл.) та інших посткомуністичних країнах. «Адміністративний 

(статистичний) розподіл української спільноти на дві самостійні 
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національні групи підчас перепису в 1991 році дав привід для неймовірно 

швидкого виробництва та «кодифікації» літературної русинської мови 

(1995) [6, с. 353]. Подібним способом вирішується питання у Польщі. 

Лише різниця у назві – термін «русин» (русинський) вживається термін 

«лемко» (лемківський).  

В наш час основна причина підтримки т.зв. лемківського та 

русинського сепаратизму на території Східної Словаччини та Польщі – це 

розвиток швидкого процесу асиміляції (словакізації та полонізації). За 

висловом М. Сополиги «усі вигадки про відмінність русинів від українців, 

про якийсь «четвертий східнослов‘янський, тобто русинський народ» та з 

тим пов‘язані спекуляції, не мають жодного наукового підґрунтя. 

Розв‘язання багатьох сучасних проблем у нашому національному житті, 

відповідь на питання: «Хто ми такі? – українці, русини, руснаки, рутени, 

карпатські русини, карпатороси, малороси, лемки і т.д, встановлення 

нашої ідентичності, аж ніяк не можна собі уявити без детального пізнання 

історичного минулого [6, с. 353]. 

Звернення до питань наукового осмислення культури лемків/русинів 

видається актуальним як з огляду на недостатнє дослідження цього явища, 

так і з огляду на вагомість лемківсько-русинської складової в цілісній 

«мозаїці» української культури. Народні будівельні пам‘ятки безперечно 

належать до основних фондів нашої історико-культурної спадщини. Вони 

зберігають в собі багатство форм старослов‘янських традицій, які є джерелом 

інспірації і для сучасних архітекторів. Саме вивчення та збереження таких 

пам‘яток має величезне значення для відродження, збереження та 

утвердження національної свідомості української спільноти у світі.  

Мета статті полягає у висвітленні питання лемківської (русинської) 

культури в музейному просторі. 

Виклад основного матеріалу дослідження. Важливою частиною 

культурної спадщини лемків є архівні, музейні та бібліотечні колекції, які 

виникли в результаті діяльності культурно-освітніх, громадських, 

наукових осередків та окремих ентузіастів не лише в Україні, а й у різних 

країнах світу. На Лемківщині роботу над виявленням і збереженням 
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пам‘яток історії та культури на початку ХХ століття розпочато з 

ініціативи етнографічної секції Наукового Товариства ім. Т. Шевченка у 

Львові.  

Першим осередком збору і вивчення пам‘яток історії, етнографії та 

книжковій культурі Лемківщини став Музей «Лемківщина» в Сяноці 

(Польща), створений у 1930 р. з ініціативи культурно-громадських діячів 

Ірини Добрянської, Франца Коковського, Еміліана Константиновича та 

Степана Венгриновича. Приватні колекціонери та працівники музею 

зібрали цінну колекцію матеріалів з історії, побуту і мистецтва лемків 

[11]. Колекція музею розміщувалася у будинку сяноцької греко-

католицької парафії. «Протягом менш ніж десятиліття свого існування 

музей зумів придбати 8 тис. експонатів, включаючи старі рукописні 

книги, стародруки, монети, численні зразки традиційного лемківського 

одягу, священничих риз XVII ст., дерев‘яної церковної скульптури, 

меблів, селянських знарядь праці та археологічних знахідок. У 1930-х рр. 

співробітники музею організовували пересувні виставки в більш ніж 100 

лемківських селах з метою опису лемківських звичаїв та традиційного 

життя» [1, с. 513]. У період Другої світової війни Музей «Лемківщина» 

об‘єднався з Музеєм Товариства друзів Сяноцької землі та переіменовано 

на Музей міста Сянока (Польща). 

Експонати були перевезені до Сяноцького замку, де у 1945 р. був 

сформований Історичний музей в Сяноку [1, с. 513].  

У Команчі Сяніцького повіту Польщі відомим осередком 

збереження, вивчення і популяризації пам‘яток історії і матеріальної 

культури лемків є Музей лемківського побуту, створений у 1990 р. Музей 

знаходиться у підвальному приміщенні місцевої греко-католицької 

церкви. Для експозиції музею активістами зібрані давні пам‘ятки побуту 

(одяг, знаряддя праці, предмети декоративного мистецтва, документи, 

фотографії, картини) мешканців села – лемків, яких не було виселено 

після ІІ світової війни. Керуючим музею є місцевий священник о. Іван 

Піпка [1, с. 428]. 
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Серед великої кількості музеїв лемківської культури на території 

Польщі відомим осередком збереження і дослідження пам‘яток історії, 

культури та побуту лемків є Музей-скансен лемківської культури у 

Зиндрановій поблизу Дуклянського перевалу на кордоні зі Словаччиною. 

Цей етнографічний та історичний музей культури русинів-лемків 

засновано у 1968 р. лемком Федором Гочом. З нагоди 25-річчя 

Дуклянської операції періоду Другої світової війни Ф. Гоч на території 

традиційної лемківської оселі, що належала його родині, а саме прадіду 

Федора (Теодора) Гоча – Теодора Кукели (1862–1955), лемківського 

сільського писаря, Ф. Гоч заснував невеличку етнографічну експозицію, 

доповнивши її військовими експонатами з часів обох світових війн, кузнею, 

вітряком і малою корчмою, а також, декількома об‘єктами традиційної 

лемківської архітектури та ін. Етнографічну частину складають речі 

домашнього вжитку традиційного одягу, предметів декоративного 

мистецтва і народних промислів, документи, картини, фотографії відомих 

діячів культури (Г. Гануляка, В. Хиляка, Б.-І. Антонича, І. Русенка, 

Н. Дровняка, М. Орисика). 

Протягом багатьох років музей функціонував як приватна установа, 

спочатку як хижа пам'яток лемківської культури у домі засновника, 

згодом як музей під відкритим небом. Починаючи з 1992 р. на території 

Музею щорічно проводиться лемківський фольклорний фестиваль «Од 

Русаль до Яна», з 1994 р. виходить друком літературно-художній журнал 

«Загорода». 

У 2018 р. Музей лемківської культури в Зиндрановій відзначив свій 

50-річний ювілей. Щороку туди приїжджають близько 10 тис. осіб. В наш 

час музей має статус філії державного Підкарпатського музею в Кросно. 

Чималі колекції пам‘яток експонуються у «Музейних кімнатах» сіл 

Білянка, Верхомля, Бортне, Новосанчівському скансені, музеях Кракова, 

Ланцуті, Ряшева, Перемишля (Польща). 

Словацьку республіку, окрім словаків, населяють інші національні 

меншини. Однією з таких є русини-українці, які компактно проживають у 

північно-східній частині республіки. На сьогодні нараховується десять 

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9C%D1%83%D0%B7%D0%B5%D0%B9
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9C%D1%83%D0%B7%D0%B5%D0%B9_%D0%BF%D1%80%D0%BE%D1%81%D1%82%D0%BE_%D0%BD%D0%B5%D0%B1%D0%B0
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9A%D0%BE%D1%80%D0%BE%D1%81%D0%BD%D0%BE_(%D0%9F%D0%BE%D0%BB%D1%8C%D1%89%D0%B0)
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музейних експозицій на відкритому повітрі, які презентують пам‘ятки 

традиційної народної будівельної культури, ряд технічних споруд. 

Словацький національний музей – Музей українсько-русинської культури 

у Свиднику від 1975 року розпочав будову етнографічної експозиції 

просто неба. Початково Музей був заснований в м. Медзилаборце (1956), 

декілька разів  його переносили спочатку до Пряшева (1957), згодом до 

Красного Броду (1960) [1, с. 513]. Ця національна установа від самого 

початку свого виникнення намагається створити комплексну етнографічну 

експозицію, яка б на основі виразних матеріальних документальних 

артефактів представила відвідувачам цілісну картину про життєві умови 

русинів-українців у минулих століттях. Перші спроби влаштувати музей у 

Свиднику просто неба сягають 1964 р. [8]. Від 1967 року одним з 

головних завдань Музею стало дослідження народного будівництва та 

побуту. Реалізатором наукового дослідження та автором ідейного проєкту 

є доктор історичних наук Мирослав Сополига. Свидницький скансен 

містить близько п‘ятидесяти пам‘яток народної архітектури з різних 

русько-українських місцевостей Східної Словаччини, 10 тисяч 

етнографічних предметів і зразків декоративно-прикладного народного 

мистецтва та велика кількість документації до даної проблематики 

(фотографії, магнітофонні записи, збірки рукописів. В музеї є бібліотека з 

матеріалами, які розкривають життя русинів (понад 25 тис. томів). 

Більшість об‘єктів експозиції з документальною достовірністю 

сформовано в архітектурно-етнографічних комплексах, що нагадують 

традиційні сільськогосподарські садиби з таких сіл, як Улицький Кривий, 

Тополя, Рівне, Стаків, Ряшів, Кечківці, Якуб‘яни, Нижні Репаші, Боглярка, 

Сулин, Оструня [8]. Важливо, що в експозицію входять зразки народного 

будівництва, які, згідно історичного принципу, якнайкраще відтворюють 

соціальну картину села в минулому, а також еволюцію побуту й житла.  

Окрім основних будівель – дерев‘яних хиж під солом‘яними і 

гонтовими стріхами, в музеї представлено стодоли, стайні, сипанці, 

хлівчики, пивниці, студні тощо. Їх природна автентичність доповнена 

традиційними дерев‘яними огорожами, плотами. Також є і пожежна 
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вишка з Нижніх Репаш, кузня зі Старини, колиба, пасіка та ін. З 

громадських споруд представлена старовинна дерев‘яна школа з Курова 

та мурована корчма – возарня зі Свидника.  

У 1980-х рр. до музею увійшли також скансен традиційного житла й 

Галерея ім. Дезидерія Миллого (один з основоположників модерного 

образотворчого мистецтва у Словаччині) в Свиднику. У трьох 

приміщеннях експонуються його картини, починаючи з періоду навчання 

у Празі та завершуючи 1970 р.  

У 1986 р. до музею привезли дерев‘яну церкву з Нової Полянки на 

Свидниччині, в якій збережено артефакти культового та сакрального 

характеру. В ній відбуваються служби Божі в старослов‘янському обряді [8].  

«Органічним поєднанням архітектури народних споруд, природного 

середовища, нарядь виробництва, речей хатнього вжитку і окремих творів 

народного мистецтва (різьби по дереву, кераміки, художнього ткацтва, 

вишивання, писанкового розпису) створюється правдива й переконлива 

етнографічна експозиція культури і способу життя минулих генерацій» [8, 

с. 71].  

Важливим культурно-освітнім та науково-дослідним центром 

української культури Східної Словаччини є Музей української культури у 

Свиднику, створений у 1956р. як філіал Пряшівського крайового музею. 

Історія створення музею складна ті драматична. Перші спроби заснування 

цієї установи пов‘язані з іменем О.Духновича. Спочатку формально музей 

діяв у статусі відділення української культури Крайового музею у 

Пряшеві з 1-2 працівниками. У 1960 р. виділили для музею «скромні та не 

дуже придатні приміщення будинку графа К. Вольмана в ексцентрично 

розташованому селі Красний Брід. Тут він дальших чотири роки 

намагався стати на ноги, але великих зрушень в таких умовах і не могло 

бути» [8, с. 359].  

Згодом, завдяки ініціативі свидничан – патріотів руського роду, які в 

той період сприяли розвитку української культури, 8 квітня 1964 році 

згідно з ухвалою Ради Східнословацького крайового національного 

комітету у Кошицях Музей української культури знайшов притулок у 
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Свиднику – в просторах невеликого будинку, спорудженого наприкінці 

ХІХ ст. [8]. Одним з перших діячів музейної справи у Свиднику був 

Михайло Шмайда. Поступово почала налагоджуватись систематична 

науково-дослідна, експозиційна, колекціонерська, виставкова та 

культурно-освітня діяльність. Завдяки молодим музейним діячам – 

випускникам пряшівського Філософського факультету Університету 

П. Й. Шафарика та інших освітніх закладів за порівняно малий час 

вдалося нагромадити чималу кількість експонатів для першої культурно-

історичної музейної експозиції, яку було відкрито в 1968 р. 

Ця установа є одним з найбільших музеїв нацменшин в Європі і 

входить у десятку найбільших музеїв Словаччини в наш час. Налічує 

понад вісімдесят тисяч експонатів [3, с. 109]. Мета закладу полягає у 

цілеспрямованому зосередженні, охороні, науковому опрацюванні та 

оприлюдненні музейних колекцій, які документують історичний та 

культурний розвиток автохтонних етнічних українців у Словацькій 

Республіці. 

Працівники Музею збирають, вивчають, експонують та зберігають 

пам‘ятки матеріальної і духовної культури українців, а також видають 

«Науковий збірник», головною метою якого є інформування читачів про 

матеріальну і духовну культуру українців-русинів Словаччини. 

Фольклорно-етнографічна діяльність співробітників Музею забезпечує 

відродження й розвиток мови і культури українців-русинів, збереження 

рукописних матеріалів, спеціальної літератури, архівів, видання наукової 

літератури українською мовою тощо. Наукова бібліотека Музею налічує 

понад 30 тисяч примірників книг, наукових публікацій. 

Директор Музею М. Сополига, дослідники Й. Вархол, Н. Вархол, 

А. Худик та інші збирають і досліджують народну культуру, етнографію і 

фольклор української діаспори [3, с. 110]. Ініціатором та упорядником 

видавничої діяльності Музею української культури у Свиднику є відомий 

український вчений, голова Асоціації українців Словаччини, дослідник 

народної культури, фольклору і фольклористики української діаспори, 

академік Микола Мушинка. Крім постійних експозицій, що висвітлюють 
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побут та історію українців Карпат, в музеї організовуються періодичні 

виставки, приурочені визначним ювілеям Словаччини, художні 

персональні виставки, а також виставки з нагоди щорічного Свидницького 

свята культури українців Словаччини та ін.  

Сучасний стан Музею українсько-руської культури у Свиднику – це 

результат півсторічної кропіткої праці ентузіастів та їх постійної боротьби 

за існування та подальший розвиток. Тривалий час щодо напрямку музею 

існують систематичні перешкоди та суперечки щодо української 

орієнтації. «На жаль, за висловом М. Сополиги, і ніжна революція у 

відношенні до цього музею не була ніжною. Музей став об‘єктом 

постійних принижувань. Його єдиною провиною мало бути те, що він ніс 

у своїй назві означення український. Прагнення за будь-яку ціну усунути 

це означення призвели до того, що цій установі протягом короткого 

періоду, починаючи від 1991 року «присвоїли вісім офіційних та ще 

більше неофіційних найменувань. І це лише формальні прояви 

дилетантських і некваліфікованих намагань, спрямованих навіть на 

розділення музею та його збірок» [7, с. 89]. 

З 2002 р. музей став складовою частиною Словацького 

національного музею. Спільно з іншими музеями етнічних меншин 

репрезентує національну культурну політику Словацької республіки. 

Музей за роки існування здобув почесне місце серед музеїв Східної 

Словаччини і за її межами. Колектив цієї установи підтримує дружні 

зв‘язки з багатьма музеями, науково-дослідними інститутами, школами 

Словаччини і за кородоном [2]. Словацька республіка може гордитися 

тим, що створила комплексну систему музейної документації та 

презентації культур національних меншин і що у цій системі діє 

найвизначніший український музей. На сьогодні Свидницький музей 

виконує багатогранну діяльність, специфіка якої полягає в діалектичному 

поєднанні його трьох основних функцій: науково-дослідної, 

колекціонерської та культурно-виховної. «Ця установа з невеличким 

колективом працівників на основі інформативних і глибинних наукових 

досліджень зосереджує для просвітницьких цілей найвиразніші прояви 
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матеріальної й духовної культури русинів-українців Словаччини» [8, 

с. 355]. Музей своєю діяльністю допомагає розвивати культуру й науку, 

поширювати освіту, підвищувати національну свідомість. За висловом 

М. Сополиги, «наперекір постійним комплікаціям та перипетіям ця 

установа залишила за собою слід на полі музейної справи, науки й 

культури… Вона завоювала собі тривале місце в мережі словацького 

музейництва. У фахових колах її вважають «визначним культурним 

центром, який здобутком не тільки місцевої культури, але й загального 

профілю музейництва СР, а також витримує вимогливих порівнянь з 

подібними установами за кордоном» [8, с. 354]. 

Значна кількість експонатів минуло і сьогодення лемків південних 

схилів Карпат зберігається у Руському Керестурі та Новому Саді (Сербія і 

Чорногорія). Численні експонати знаходяться у різних музеях та 

приватних збірках в США і Канаді. 

На території України в музеях Києва, Ужгорода зберігається багато 

предметів побуту, знарядь сільськогосподарської техніки, а також творів 

лемківського народного мистецтва. Комплекти народного одягу та предмети 

побуту з різних повітів північної Лемківщини, Закарпатської області можна 

побачити у Музеї народної архітектури і побуту міста Львова.  

Життя лемків Закарпатської області також представлене в Музеї 

історії та культури с. Люта, а також у Краєзнавчому музеї та Музеї 

народної архітектури та побуту в Ужгороді. Завдяки етнографічним 

експедиціям працівники Музею етнографії і художніх промислів Академії 

Наук України у Львові та працівники Львівського історичного музею 

зібрали велику кількість пам‘яток побуту лемків, зокрема одяг, знаряддя 

сільськогосподарського виробництва, вироби народних промислів та ін. 

На території Західної України, зокрема у Львові, в 1972 р. було 

створено Музей народної архітектури та побуту (скансен). Його територія 

становить 46 г., де експонуються понад 120 зразків народної архітектури  

ХVІІІ-ХХ ст. Експозицію побудовано за етнографічними зонами: 

Бойківщина, Закарпаття, Гуцульщина, Лемківщина, Буковина, Покуття, 

Поділля, Полісся, Волинь та історико-адміністративна зона – Львівщини. 
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Лемківська зона – це три садиби із Закарпатської обл. У 1992 р. на 

території Музею було побудовано першу лемківську церкву на зразок 

церкви 1841 р. з с. Котань Ясельського повіту (Польща). Щороку на 

території Музею-скансену обласні суспільно-громадські товариства 

«Лемківщина» та Фундація об‘єднання Лемківщина у Львові проводять 

різноманітні свята, фольклорні фестивалі, кермеші та ін. [11]. 

Велика кількість лемківських родин після переселення проживає на 

території Львівської, Івано-Франківської, Луганської, Житомирської, 

Київської та Тернопільської областей. Зокрема, у Монастириськах на 

Тернопільщині у 1996 р. з ініціативи засновника та організатора лемки родом 

з Криниці (Польща) о. Анатолія Дуди та місцевого лемківського активу, 

зокрема М. Громосяка, М. Тиханського, С.Гурей та інших було започатковано 

музей лемківської культури як осередок збереження та експонування 

пам‘яток культури лемків Тернопільщини. 19 серпня 1999 р. відбулось 

урочисте відкриття Музею. Активісти та працівники музею підтримують 

упродовж років тісні зв‘язки з  Фундацією дослідження Лемківщини, 

Всеукраїнським товариством «Лемківщина», обласними організаціями 

«Лемківщина» Львова, Івано-Франківська, Калуша та інших міст. 

Музей під відкритим небом «Лемківське село» знаходиться в урочищі 

Бичова, недалеко від міста Монастириська Тернопільської обл. Це єдиний 

музей в Україні, присвячений виключно лемкам. Дерев‘яні будинки, 

обладнані за старовинним зразком, становлять основну частину експозиції. 

У кожному будинку витримано свою тематику і виставлено відповідні 

експонати. Наприклад, у «Будинку гончара» можна побачити робоче місце 

майстра, його кімнату, готові вироби. У «Будинку кравчині» зібрано швейні 

інструменти і велику кількість вишитих рушників, сорочок та інших 

предметів національного одягу. На території музею проводяться екскурсії 

для туристів, а також щорічні фестивалі. Тут можна відчути колорит лемків і 

дізнатися більше про історію та культуру цієї етнографічної групи. До 

основних напрямків діяльності музейного комплексу у Монастириськах слід 

назвати: наукове комплектування фондів музейного комплексу – музейного 

зібрання; виявлення, збирання, облік пам‘яток матеріальної та духовної 
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спадщини лемків, інших, пов‘язаних з ними об‘єктів історії та культури; 

вивчення та збір архівних матеріалів. 

Серед експонатів музею можна побачити ікони XIX-XX ст., вишиті 

рушники, сорочки, церковні хоругви, хрести, обруси, священицькі ризи, 

скульптури Михайла Черешньовського, ткацький та столярний верстати, 

різьбу лемківських митців: Степана Кищака, Андрія Сухорського, Андрія 

Красівського, Богдана Коваля, Михайла Завійського, Ярослава 

Одрехівського, Василя Логази, Володимира Максимовича, гравюри 

майстра графіки Василя Мадзеляна, репродукції картин лемківського 

маляра Никифора (Епіфанія Дровняка, колекцію ляльок в національному 

одязі, виготовлених лемки нею Іреною Омельченко- Криницькою з Івано-

Франківська та ін. 

Першим директором музею в Монастириськах був лемко за 

походженням Михайло Тиханський. З вересня 2017 виконуючою 

обов‘язки на посаді директора музейного комплексу «Лемківське село», 

що в Монастириському районі Тернопільської області, призначено Тетяну 

Козак. На сьогодні директором Музею-скансену є лемкиня за 

походженням Віра Дудар. Щороку на цій території проходить 

міжнародний фестиваль лемківської культури «Дзвони Лемківщини». 

Музеї лемківсько-русинської культури відомі і далеко за межами 

Європи. Зокрема, у 1986 році Крайовою Управою Об'єднання Лемків 

Канади було створено музей лемківської спадщини ім. Юліана Тарновича-

Бескида, доробок якого започаткувала Епархія Торонта і подарувала 

Об'єднанню Лемків Канади. Головним організатором Музею був на той 

час голова Крайової Управи Об'єднання Лемків Канади М. Маслей, який 

до сьогодні є куратором Музею. Серед експонатів картини лемківських 

художників, різьбярські витвори, лемківський одяг та побутове знаряддя. 

Висновки. Пошана до вивчення історії, народних традицій з давніх 

давен є в центрі уваги дослідників. Саме знання історії є важливим 

елементом чіткого розуміння сучасного буття.  

На сьогодні етнографічні музеї під відкритим небом є скарбницею 

історичної та культурної спадщини, а музейні експонати – носіями 
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безцінної інформації про історію та культуру краю. Не зважаючи на важкі 

сторінки історії, розсіяні по всьому світу лемки/русини-українці свято 

бережуть і примножують свою культуру завдяки створенню музейних 

кімнат та музеїв-скансенів, проведенні фольклорних фестивалів, 

різноманітних виставок тощо. 
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ЛІТЕРАТУРНА КОМПОЗИЦІЯ  

ЯК ВАЖЛИВИЙ ЕТАП ОПАНУВАННЯ СТУДЕНТАМИ 

МИСТЕЦТВОМ ХУДОЖНЬОГО СЛОВА 

 

Як жанр мистецтва художнього слова літературна композиція займає 

важливе місце в процесі виховання у студентів культурно-мистецьких 

вишів культури сценічного мовлення.  

Проблему використання в педагогічній практиці літературної 

композиції як засобу виховання у студентів сценічного мовлення 

досліджували І. П. Козлянінова, І. Ю. Промптова, З. В. Савкова, 

Д. М. Катишева, Р. О. Черкашин, Н. В. Кукуруза та ін. Мистецтво 

сценічного опанування літературною композицією осмислювали 

і безпосередні її виконавці: С. А. Кочарян, С. Ю. Юрський, В. М. Яхонтов. 

Жанрова палітра літературної композиції багатоманітна і охоплює 

такі види: літературна композиція, літературно-музична композиція, 

поетична композиція, художньо-публіцистична композиція. 

Робота над різними жанрами літературної композиції у студентів 

культурно-мистецьких вишів розпочинається як правило вже на третьому-

четвертому курсах, тобто тоді, коли вони вже достатньо опанували 

технікою та логікою сценічного мовлення, акторською майстерністю. 

Роботу над літературною композицією можна поділити на п‘ять етапів:  

Перший етап пов‘язаний з вибором теми, пошуком одного або 

кількох літературних творів. 

Другий етап пов‘язаний з підготовкою сценарію літературної 

композиції. 
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Третій етап – це здійснення ідейно-тематичного, інтонаційно-

логічного, дійового аналізів тексту.  

Четвертий етап – репетиційний, пов‘язаний з втіленням авторського 

і виконавського задуму в мистецтво художнього слова. 

П‘ятий етап пов‘язаний з показом літературної композиції та 

здійсненням його аналізу.  

Дуже важливо запропонувати тему, яка є актуальною, болючою для 

України. Це може бути тема причетності митця до долі своєї країни, тема 

війни, захисту своєї охорони довкілля; зруйнованих родин українських 

заробітчан; пошуків національної самоідентифікації; боротьби за власну 

гідність в умовах тотальної корупції та дикого капіталізму в Україні, 

вірного кохання чоловіка і жінки тощо. 

Вибір текстів для літературної композиції здійснюється за такими 

критеріями:  

а) актуальність теми, що є відгуком на події сучасного життя;  

а) художня вартісність (українська, зарубіжна класична та сучасна 

література, уривки з мемуарної, публіцистичної літератури); 

б) чітка ідейна спрямованість, композиційна цілісність, зацікавлення 

темою, надзавданням (при цьому вирішальне значення має світогляд 

студента, його громадянська позиція, патріотичні почуття, ідейна 

переконаність);  

в) спрямованість теми твору на ідейне, морально-естетичне 

виховання студентів, виробленню на курсі духовної та естетичної 

спорідненості;  

г) відповідність матеріалу мовленнєвим та особистим якостям 

виконавця. 

Основа створення композиції – монтажний метод мислення. 

Використовують контрастний, паралельний та лінійний типи монтажу. 

Важливо досягти певної завершеності окремих фрагментів літературної 

композиції, що при з‘єднанні між собою дають новий смисл.  

Важко не погодитись з Р. Черкашиним, який зазначав, що створення 

«складних за змістом і формою літературно-музичних композицій, як і їх 
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реалізація у театралізованих формах багатопланової словесної дії, 

потребує спеціальної режисерської майстерності, творчої ерудиції, 

художнього смаку» [2, с. 171]. 

Робота над текстом полягає в уточненні основної думки, заради якої 

було вибрано саме цей текст, підпорядкування твору цій думці, виділення 

основного й другорядного; знаходження головних слів, фраз, які несуть 

основне смислове навантаження, узгоджене з відповідним надзавданням; 

цілеспрямоване нанизування на єдиний дійовий стрижень всього твору. 

Важливо виявити в композиції драматургічний конфлікт, який 

полягає у зіткненні світоглядів, позицій. Саме конфлікт стає джерелом 

народження мовленнєвої взаємодії з партнером, діалогу з глядачем. 

Музика для літературно-музичної композиції може створюватись 

спеціально композитором або здебільшого добирається з різних музичних 

творів. Функції музики в композиції: сюжетна, ілюстративна, емоційна, 

асоціативна, контрастна, допоміжна тощо. Музика є важливим темпо-

ритмічним фактором сценічної дії, спрямована на збагачення образної 

структури композиції. 

У роботі над текстом студенти мають продемонструвати навики та 

вміння аналізувати текст, використовувати в словесній дії весь комплекс 

виражальних засобів живого усного мовлення (слова, голосу, інтонації, 

міміки, жестів, руху), спілкуватися, відчувати перспективу словесної дії, 

оволодівати темпоритмом, досягати інтонаційної виразності, тісно 

пов'язувати внутрішній монолог з темою діалогу, формувати і доносити до 

слухача своє «бачення», відчувати безпосередню причетність до матеріалу, 

усвідомлювати «надзавдання», «конфлікт», «наскрізну дію» тощо.  

Головне завдання читця полягає у тому, щоб розповісти, не граючи, 

не перевтілюючись, маючи чітке ставлення до всього, про що говориться в 

тексті, і розуміти, чому передаєш його слухачеві саме зараз, у нинішніх 

умовах.  

Практика свідчить, що нерідко викладач змушений брати на себе 

роботу щодо пошуків літературних творів, написання та компонування 

літературної основи, а також і режисуру сценічного втілення літературно-



235 

музичної композиції. Однак важливо залучити до цієї роботи 

безпосередньо самих студентів, зацікавити, захопити їх конкретною 

актуальною темою або спонукати до самостійного визначення теми, яка їх 

болить, хвилює. 

Водночас саме викладач має вибудовувати тексти, вибрані 

студентами, за принципом діалогу в розвитку, розташовуючи їх таким 

чином, щоб тема, порушена першим студентом розвивалась або 

заперечувалась думкою другого студента, а його точка зору, у свою чергу, 

підтримувалась або ж заперечувалась третім студентом і т. д. Тобто показ 

має бути діалогом тем, об‘єднаних єдиним художнім образом. 

І. Ю. Промптова вважає, що засвоєння студентами словесної дії в 

літературній композиції, дозволяє успішно лікувати хвороби, 

розповсюджені в сучасному театрі: бездієвість, інформаційність звучання 

сценічного слова; ілюстративність слова, ковзання його по поверхні 

тексту, відсутність внутрішньої дії; відсутність внутрішнього монологу, 

що породжує живе слово; відсутність образного сприйняття тексту 

партнерів [1, с. 241]. 

Робота над різними жанрами літературної композиції сприяє 

формуванню у студентів навиків написання сценарію, опанування 

словесною дією, підпорядкування тексту єдиній темі, виявлення 

підтексту, тримання сценічної паузи, проживання внутрішнього монологу, 

культури жесту, відстоювання своєї громадянської позиції, спілкування з 

партнерами та глядачем, використання музики, реквізиту, сценічного 

одягу та інших сценічних виражальних засобів. 
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МУЗИЧНА КУЛЬТУРА В ЖИТТІ ЛЮДИНИ 
 

MUSIC CULTURE IN HUMAN LIFE 

 

Динамізм розвитку сучасної національної мистецької освіти України 

потребує відродження музичної культури та національно-патріотичного 

виховання дітей і молоді. Саме музика є надзвичайно важливою у 

вихованні інтелектуальної, гармонійної та всебічно-розвиненої 

особистості. Це – найдоступніший вид мистецтва, що виховує любов до 

прекрасного, душевного, цікавого, багатогранного. Музика в душі дітей – 

духовний лікар (О. Бабіченко).  

Питання розвитку естетичної культури і художніх здібностей дітей 

та юнацтва актуалізуються в таких директивних освітніх документах: 

Закони України «Про освіту», «Про культуру», «Про позашкільну освіту»; 

«Концепція національно-патріотичного виховання дітей та молоді», 

«Галузева Концепція розвитку неперервної педагогічної освіти», 

mailto:n.o.babichenko@ukr.net
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«Положення про мистецьку школу», «Типові навчальні плани початкових 

спеціалізованих мистецьких навчальних закладів» та ін. 

Музична культура відіграє важливу роль у житті кожної людини, 

насамперед дітей. Чим більше будуть діти співати, слухати музику, грати 

на музичних інструментах, розрізняти види мистецтв, знати фольклор, 

народні пісні та звичаї народу, – тим кращими вони стануть людьми та 

професіоналами нашої країни. У цьому сенсі значну роль відіграють 

мистецькі школи, які й навчають музиці, співу та грі на музичних 

інструментах.  

Для кожного вчителя – честь навчати дитину, яка прагне вчитися. 

Зацікавлювати музикою – завдання кожного викладача мистецьких шкіл. 

Характеризуючи важливість мистецьких шкіл в системі позашкільної 

освіти, варто зазначити, що початкові спеціалізовані мистецькі навчальні 

заклади виконують роль біфункціональності в загальному і професійно-

мистецькому розвиткові учнів, оскільки розкривають широкі можливості 

для розкриття мистецько-культурного потенціалу учнів, зумовлює 

збагачення їх музичної і вокально-хорової культури, духовності, музично-

творчого досвіду, підсилює прагнення зберігати й примножувати 

національні пісенні традиції та духовні цінності українського народу. 

Імперативом мистецької освіти є художньо-естетичне виховання та 

навчання учнів у початкових спеціалізованих мистецьких навчальних 

закладах (мистецьких школах) на матеріалі народної творчості та 

українських музичних творів, адже залучення учнів до активної вокальної 

та хорової діяльності на засадах національного музичного мистецтва 

сприяє всебічному, гармонійному розвитку, креативності, духовності, 

толерантності, формуванню ціннісних орієнтацій, естетичних смаків, 

музичної компетентності й високих моральних якостей особистості. 

У світі сучасних підходів до методів навчання в системі 

національної мистецької освіти, найбільш актуальними є використання 

інтерактивних технологій і мультимедійних засобів навчання та методу 

імпровізації. Впровадження новітніх засобів та технологій уможливлюють 

ширше розкрити мистецький потенціал можливостей учнів, зокрема: 
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створення мультимедійних презентацій, відповідно до навчальної 

програми та вокального або хорового репертуару (Power Point); створення 

музичних програм та редакторів; створення портфоліо проєктів музичного 

спрямування (наукові розробки та наочні матеріали про голос, музичну 

культуру, спів, вокальну та хорову майстерність, творчість відомих 

солістів і хорових колективів; музично-пізнавальні програми, відомості 

про композиторів та історичні епохи, різноманітність жанрів, видів та 

стилів музики, тощо); створення публікацій (про композиторів, музичні 

твори, виступи, концертну діяльність, музикотерапію) у редакторі MS 

Publisher; проведення уроків та концертів з Internet-підтримкою, 

презентаціями, on-line майстер-класів та переглядів тематичної інформації 

та музики (перегляд музичних вистав, опер, балетів, відеозаписи зі 

світових концертів, українських відомих дитячих хорових колективів); 

порівняльна характеристика та оцінювання звучання одного музичного 

твору різними хоровими колективами; творчий підхід до створення нових 

мелодій та пісень у нотних та музичних редакторах; синкретизм різних 

видів мистецтва на хорових заняттях (поєднання живопису, музики, 

танцю, літератури, архітектури); запис, перегляд, порівняння, 

співставлення та оцінювання власне виконуваних хорових творів (Аудіо-

метод, відео-метод, Інтернет-метод, On-line метод (спілкування в часі 

через face-time, skype та інші програми); використання музикотерапії для 

лікування емоційно-чуттєвої сфери, нервового перенапруження та 

інтелектуального розвитку учнів. 

Висвітлюючи питання мистецької освіти для успішного 

впровадження нових методів у роботі з учнями в мистецьких школах, 

наголосимо про доцільність використання кращих зразків музичних творів 

світових, класичних та сучасних композиторів. У цьому контексті 

підкреслимо, що суттєвий рівень знань та умінь, інструментальних, 

вокальних і хорових навичок підвищиться за умови співу й гри на 

музичних інструментах творів не тільки народних, джазових, сучасних, 

духовних, а й класичних. Вони містять незбагненний потенціал 

високоморальних, інтелектуально-розумових, патріотичних та духовних 
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цінностей, що досить актуально у наш час задля збереження і 

примноження здобутків інструментального, вокального та хорового 

мистецтва у роботі з учнями шкіл мистецтв.  

Науковці наголошують на тому, що вокальний та хоровий репертуар 

для дітей має бути педагогічно спрямованим, не тільки в його художності, 

але й у низці суто вокальних вимог, а саме: зручності для вікового 

діапазону тональності, вокальної мелодичної лінії; відповідності 

складності акомпанементу; побудові динамічної кульмінації на доступних 

звуках і в зручній голосовій теситурі. На нашу думку, це народні, 

класичні, джазові та сучасні пісні, обробки українських народних пісень, 

пісні таких відомих українських композиторів, як: О. Білаша, В. Івасюка, 

Є. Козака, А. Кос-Анатольського, О. Кошиця, М. Леонтовича, 

П. Майбороди, К. Стеценка, А. Філіпенка, І. Шамо, В. Шаповаленка, 

А. Комлікової, І. Кириліної, Л. Дичко, Л. Горової, Ю. Шевченка, Ж.  та 

Л. Колодубів, Б. Фільц, О. Злотника, Н. Май та ін., пісні з репертуару 

Р. Лоцман, Н. Матвієнко, Т. Петриненка та ін. 

Означені положення музичного навчання учнів початкових 

спеціалізованих навчальних закладів (мистецьких шкіл) не вичерпують 

усіх аспектів означеної проблеми та будуть розглянуті у подальших 

наукових розробках та впровадженнях. 
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INFLUENCE OF PRODUCTION ACTIVITY ON CHILDREN'S VOCAL 

CREATIVITY 

 

У сучасному мистецькому освітньому просторі талановиті діти, як і 

дорослі виконавці, потребують допомоги досвідченого наставника, який 

може на належному рівні спрямувати їх до досягнення успіху в музичній 

сфері та становленні як артиста.  

Особливе значення в житті обдарованих дітей та їхньому розвитку 

займає участь у різноманітних конкурсах, фестивалях та телевізійних шоу, 

оскільки змагання – це одна із форм виявлення виняткових здібностей і 

водночас забезпечення соціальних, емоційних та інтелектуальних потреб 

талановитих учнів. Перевагою змагань є те, що вони відповідають 

характерним особливостям творчої особистості, серед яких незалежність, 

впевненість, сміливість, енергійність, готовність до ризику, емоційна 

чутливість, допитливість, високий рівень домагань, потреба у визнанні 

тощо. Наявність цих рис, а також допомога наставника чи продюсера 

дають дітям можливість реалізувати свій творчий потенціал на шляху 

становлення як професійного артиста.  



241 

Професія музичного продюсера (саундпродюсера, рекордінг-

продюсера – продюсера звукозапису) є синтетичною і потребує 

фундаментальних знань з багатьох різнопланових фахових галузей – 

музики, звукотехніки, психології, менеджменту, «піару», фінансів [4, 

c. 57]. Але у роботі з дітьми важливо враховувати їхні вікові особливості.  

Науковці Інституту обдарованої дитини Національної академії 

педагогічних наук України стверджують, що перебування дитини у 

конкурентному середовищі, яке завжди містить потенційні ризики, 

потребує психолого-педагогічної підтримки [2, с. 8–9]. Необхідно також 

пам‘ятати, що обдаровані діти емоційно чутливі, схильні до рефлексії, 

самоаналізу, самокритики, зосереджені на власному зростанні, 

потребують схвалення та підтримки; приділяють надмірну увагу критиці. 

Відповідна підтримка допомагає дитині подолати кризові ситуації, 

уникнути стресів, розчарування, усвідомити помилки і разом з тим 

отримати визнання власних унікальних здібностей. 

Саме тому продюсер, який працює з дітьми, в першу чергу, є 

педагогом, наставником та другом. Також продюсер виступає генератором 

ідей. Фахівець високого рівня має розвинену уяву, нестандартне мислення 

і величезну креативність. Разом з цими якостями у нього має бути 

розвинена інтуїція і професійне чуття, що допомагають йому з тисяч, 

здавалося б, однакових артистів знайти «діамант», який після 

«шліфування» засяє мільйонами фарб і приверне до себе увагу публіки. 

Певні зусилля продюсера спрямовані на формування команди, яка 

забезпечить життєдіяльність музичного проєкту: хореографів, музикантів, 

авторів пісень, операторів, стилістів та інших. Тут на перший план 

виходять його організаторські здібності: продюсер знаходить інструменти 

і рішення, що підвищують згуртованість, працездатність і узгодженість 

роботи кожної кадрової одиниці проєкту. Тільки при дотриманні всіх цих 

умов продюсер і його підопічні можуть розраховувати на популярність, 

перспективи розвитку і хорошу фінансову віддачу від музичного проєкту. 

Продюсування вимагає найвищої компетенції, досвіду і вибудуваної 

системи відносин між усіма учасниками команди. 
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Відомий український педагог, вокальний тренер та продюсер Ірина 

Батюк стверджує, що особливістю роботи з дітьми є те, що до них 

потрібно застосовувати індивідуальний підхід, адже кожна дитина є 

особистістю, яка має свій характер. Важливо вміти побачити в ній творчу 

індивідуальність [1]. У продюсуванні дорослих артистів і дітей є багато 

відмінних рис. Дорослий контент є більш затребуваний на музичному 

ринку, також дорослі артисти більше прислухаються до думки продюсера 

та переймають його ідеї. Натомість в продюсуванні дітей важливою є 

насамперед психологічна підтримка і розвиток таланту. Продюсер, який 

працює з дітьми має бути творчою людиною, що вміє розгледіти талант, 

заохотити дитину до креативної роботи та відкрити у ній творчу складову. 

Діти є більш відвертими у вияві своїх емоцій, тому публіка їх дуже гарно 

сприймає. Але продюсування дітей не цілком можна віднести до сфери 

шоу-бізнесу, оскільки цей  вид діяльності не пов‘язаний з фінансовою 

вигодою від музичних проєктів. Діти в силу своїх вікових, психологічних 

та фізіологічних особливостей не можуть гастролювати, їздити в тури на 

підтримку своєї творчості, а такою виступати на корпоративах. Вони 

беруть участь у різноманітних концертах та шоу, у зйомках телепередач, 

кліпах та вчаться мистецтву бути справжнім артистом, також мають 

можливість отримати великий досвід у роботі перед камерою та розкрити 

свою артистичність у концертній діяльності, що допоможе їм у 

майбутньому.   

На думку Ірини Батюк, найкомфортніше працювати з підлітками, у 

яких пройшов мутаційний період, адже вони по-новому можуть відкрити 

свій талант та розширити межі своїх вокальних умінь та навичок [1]. Для 

того, щоб бути у майбутньому успішною, дитина має добре вміти 

володіти своїм голосом, адже світові тенденції показують, що всі успішні 

артисти є насамперед дуже добрими вокалістами. Діти повинні 

виконувати репертуар, який відповідає їхнім віковим можливостям та 

вокальним даним, вони мають відчувати та розуміти музику, яку 

виконують. При цьому важливо враховувати вподобання виконавця та 

його тембральні особливості. Також важливу роль відіграє харизма, 
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артистичність, творча індивідуальність та уміння передати свої емоції 

публіці. Ольга Чорномис підкреслює, що одночасно з фундаментальною 

музичною підготовкою продюсер мусить мати творче чуття і здатність 

генерувати нові музичні ідеї [5].  

Музичні продюсери працюють з сучасними звуковими технологіями, 

в їх руках – ефективна зброя впливу на людську підсвідомість, емоції, 

настрої. Створені ними музичні твори формують «аудіальний» духовний 

рівень широкого загалу слухачів, особливо молоді, яка є найбільш 

активним споживачем музичної продукції. Тому від кваліфікації 

музичного продюсера, його професійного та інтелектуального рівня, 

громадянської позиції, затребуваності і статусу у суспільстві залежить 

багато. Звуковий продукт, який створює музичний продюсер, визначає 

культурний і інтелектуальний рівень теперішнього і майбутнього поколінь 

[3, c. 156].  
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ПРОДЮСЕР ТА ПРОДЮСЕРСЬКА ДІЯЛЬНІСТЬ  

У ТВОРЧОМУ КОЛЕКТИВІ 

 

Продюсер (від англ. Producer – «виробник», від дієслова «англ. to 

produce» – «виробляти, продукувати, створювати», утворене від лат. 

Produco – «виробляю»). Процес продюсування зародився в одному з 

найдавніших видів мистецтва – давньогрецькому театрі, в структурі якого 

існували творчі посади «корифея» (керманича хору) і «хореографа» 

(постановника танців, графолога сценічної дії). Витоки професії 

музичного продюсування лежать у театральній антрепризі [1]. 

Справжній продюсер, передусім, першокласний менеджер. Для того, 

щоб проєкт був успішним, потрібно тонко відчувати аудиторію, знаходити 

професійну команду, володіти творчим смаком і головне – вміти вгадати 

успішність проєкту з «першої ноти». 

Цілі для продюсера – програми, що самореалізують творчих людей. 

Мета продюсера – об‘єднувати людей у творчий колектив; 

формувати нові споживчі аудиторії/субкультури; створювати попит і смак 

(по відношенню до вироблюваних продуктів); акумулювати ресурси 

(кадрові, управлінські, фінансові); стимулювати інвестиції (не лише 

фінансові, але і інтелектуальні і інш.); провокувати 

підприємницьку/інноваційну активність; нові інституціональні 

форми/соціальні технології; перетворювати несвідомі потреби у свідомі 

інтереси. 

Для продюсера важливі: реактивність; мобільність; гнучкість; 

готовність до ризику; організаційно-управлінські якості; маркетингові 

здібності; естетична інтуїція; знання масової психології; почуття аудиторії [2]. 

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%90%D0%BD%D0%B3%D0%BB%D1%96%D0%B9%D1%81%D1%8C%D0%BA%D0%B0_%D0%BC%D0%BE%D0%B2%D0%B0
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%90%D0%BD%D0%B3%D0%BB%D1%96%D0%B9%D1%81%D1%8C%D0%BA%D0%B0_%D0%BC%D0%BE%D0%B2%D0%B0
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%9B%D0%B0%D1%82%D0%B8%D0%BD%D1%81%D1%8C%D0%BA%D0%B0_%D0%BC%D0%BE%D0%B2%D0%B0
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У продюсування найчастіше зустрічаються:  

генеральний продюсер – головна ідея, управління, пошук фінансів;  

виконавчий продюсер – адміністративна робота; 

креативний продюсер – творчі рішення, управління творчою 

командою; 

лінійний або проєктний продюсер – конкретний проєкт або область 

діяльності. 

Продюсери в рекламі 

Креативні рекламні агентства  

ТБ продюсер – отримавши бриф від акаунту і креативної команди,  

Вибирають режисера і ТБ продакшн, після твердження готують і 

погоджують кошторис, координують процес зйомки рекламних роликів 

(кошторис, тайминг, взаємодія з підрядником). 

Продюсер (art buyer) – організовує підбір і викуп ілюстрацій, 

зображень. 

Організовує процес виробництва поліграфічної продукції. 

Музичний продюсер – підбирає схему музичного рішення ролика і 

координує процес (очищення прав,замовлення музики, організація 

аранжування і так далі). 

Production hous (виробництвореклами). 

Генеральний продюсер – керує виробництвом і адміністрацією. 

Лінійний продюсер – керує директорською адміністративною групою.  

Продюсери на ТБ 

Телеканал Генеральний продюсер – визначає політику каналу 

контролює управлінську діяльність, продюсує окремі проєкти. 

Продюсер програми придумує теми сюжетів, домовляється з 

експертами, замовляє камери, веде спонсорів, відповідає за програму. 

Продюсер серіалу робить серіал Продакшн компанія (виробництво 

телепередач)  

Генеральний продюсер – головний керівник, організація процессу. 

Виконавчий продюсер – адміністрування.  

Лінійний продюсер – координація персоналу. 
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Продюсери на радіо, в Інтернеті 

Радіостанція 

Головний продюсер – визначає політику, головний керівник. 

Продюсер програми – придумує теми сюжетів, домовляється з 

експертами, веде спонсорів, відповідає за програму, Інтернет 

Продюсер проєкту – людина, яка розуміє, що він хоче зробити, 

(проєктом може бути створення сайту, порталу, гри і так далі). Забезпечує 

розробку ідеї, підбір команди, збір коштів. 

Продюсери в області культури 

Музичний продюсер – створення і просування музичних виконавців 

і колективів. Вигадування ідеї проєкту (який виконавець), підбір команди, 

просування, пошук засобів, реалізація. 

Є варіації sound producer. У продюсерських центрах бувають також 

Виконавчий і Лінійний продюсер.  

Театральний продюсер – людина, яка, ініціює або розвиває проєкт в 

цій області (постановка спектаклю, прокат спектаклю, організація 

фестивалю, організація театру, постановка мюзиклу, постановка шоу). 

Придумує ідею, збирає команду для реалізації, збирає кошти, 

координує і контролює проєкт. 

Кінопродюсер – відбирає ідеї, працює з режисером, збирає кошти. 

Функції студійного і не студійного продюсера сильно відрізняються. 

Продюсери в різних областях. Продюсер в книжковому бізнесі – 

продюсування книг, фестивалів, спеціальних проєктів. Продюсер 

проєктів в області дизайну – створення об‘єктів і/або колекцій. 

Продюсер в області сучасного мистецтва – в основі проєкту можуть 

бути традиційні або нові форми презентації мистецтва – виставка, 

аукціон, ярмарок, мультимедійне шоу.  

Продюсер спеціальних проєктів в глянсовому журналі – 

організація зйомок для журналу. Продюсер спеціальних проєктів – 

заходи, презентації. Продюсер бізнес проєктів. Продюсер всього чого 

завгодно [3]. 
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ТЕОРІЯ КОМПОЗИЦІЇ В СУЧАСНОМУ  
МИСТЕЦТВОЗНАВЧОМУ ДИСКУРСІ 

 

Актуальність теми. Роль композиції у формуванні будь-якого виду і 

твору мистецтва є беззаперечною і головною. Для кожного часу, епохи 

характерні певні канони композиційного формоутворення. Деякі епохи 

позначилися відходом від канонів, або й цілковитою руйнацією усталених 

норм. До такого періоду можна віднести мистецтво художнього авангарду 

першої третини ХХ ст.  

Митці і теоретики авангарду намагалися відійти від академічних 

прийомів композиції, розробляючи власний підхід до організації площини 

картини. На перший план було висунуто такі конструктивні елементи, як 

лінія, ритм, колір, площина. Хоча деякі мистці поверталися знову до 

вивчення класичних прийомів композиції, як це можна помітити у 

творчості Михайла Бойчука та Олександри Екстер. 

https://wacademy.livejournal.com/
https://wacademy.livejournal.com/28998.html
https://wacademy.livejournal.com/28998.html
https://wacademy.livejournal.com/28998.html
https://wacademy.livejournal.com/
https://wacademy.livejournal.com/28998.html
https://wacademy.livejournal.com/28998.html
https://wacademy.livejournal.com/29279.html
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Метою дослідження є виявлення ступеню вивчення поняття теорії 

композиції в сучасному мистецтвознавстві. 

У 2019 році вийшла монографія російського дослідника Івана 

Руднєва «Композиція в образотворчому мистецтві», в якій він простежує 

розвиток композиційних прийомів з часів наскельних малюнків зі сценами 

полювання;  мистецтво давніх цивілізацій, – Давнього Єгипту, Вавілону, 

Асірії, Давньої Греції крізь мистецтво Візантії, Середньовіччя і 

Відродження , епоху Київської Русі  до академізму 18-19 ст. Завершується 

дослідження аналізом композиційних прийомів радянського періоду і 

сучасності. Проте слід зазначити, що дослідження не торкнулося періоду 

авангарду і модернізму. У 2005 році була захищена докторська дисертація 

також російського дослідника Тамари Битачевської «Мистецтво 

художнього авангарду ХХ століття як фактор формотворення в дизайні». 

Об‘єктом цього дослідження став вплив мистецтва авангарду ХХ ст. на 

процеси формотворення у дизайні. У 2004 році Оленою Соколовою було 

захищено дисертацію кандидата мистецтвознавства на тему: «Домінанта 

як поняття теорії композиції (образотворче мистецтво)». Об‘єктом цього 

дослідження постала теорія композиції в образотворчому мистецтві, а 

предметом дослідження стало поняття «домінанти». Також 2004 року було 

захищено докторську дисертацію з мистецтвознавства дослідником 

Олександром Свєшніковим на тему: «Композиційне мислення в 

образотворчому мистецтві», де автор аналізує процес створення і 

сприйняття композиції в образотворчому мистецтві. У своєму дослідженні 

автором був застосований порівняльний аналіз теоретичних творів 

Альберті, Леонардо да Вінчі, Дюрера, Хогарта, Бахтіна, Алпатова. 

Вивчалися праці Арнхейма, Волкова, Гадамера, Даніеля, Кандинського, 

Кібріка, Фаворського, Раушенбаха та інших. Катерина Кудрявцева у статті 

«До питань теорії композиції: проблема визначення поняття композиції у 

станковому живопису» (Вісник ХДАДМ, 03.12.2012 р.) аналізує 

теоретичні роботи таких науковців, як Алпатов, Фаворський, Юон, 

Григорьєв, Волков, Свєшніков, Раушенбах, Даніель; а також висвітлює 

поняття композиції станкової картини. 
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Сучасні дослідження проблем композиції в образотворчому 

мистецтві здебільшого продовжують традиції академізму, а саме 

композиційної побудови реалістичної сюжетної картини. Проблеми 

формальної композиції здебільшого відходять у сферу дизайну, де досвід 

доби модернізму та авангарду ретельно вивчається і застосовується. Але 

важливо розуміти, що закони композиції спільні для всіх мистецьких 

стилів. Навіть абстрактне полотно має композиційний центр, колірну 

домінанту, ритм, динаміку, композиційну схему. 

Теоретики українського авангарду такі як Казимир Малевич, 

Олександр Богомазов, Олександра Екстер, Давид Бурлюк надавали 

великого значення композиції твору. У часописі Нова Генерація у статті 

«Малярство в проблемі архітектури» К. Малевич поділяє мистецтво ХХ 

ст. на дві течії – «речову» та «без речову», тобто на предметну і 

безпредметну. Предметну течію він  поділяє на: 1) «натурообразову»; 

2) стадію виявлення малярських відчувань; 3) стадія «мальовничої 

деформації явищ»; 4) два типи виявлення світовідчування – «без 

речового». Таким чином, К. Малевич розкриває повну картину течій 

ХХ ст., які можна поділити на натуралістичне мистецтво (в кращому 

випадку – реалістичне), мистецтво незначного відхилення від натури, в 

якому проявляється відчуття художника (початок цієї тенденції поклали 

імпресіоністи, котрі прагнули передати на полотні свої відчуття від 

натури), наступна стадія «мальовничої деформації» якнайбільше проявила 

себе у кубізмі. Стадія безпредметного мистецтва повністю відмовляється 

від натури і заглиблюється  у світ відчуття, ніби оголює каркас, на якому 

побудований твір. Тут проявляє себе ритм і колір, контраст і нюанс, 

гармонія і дисонанс, тобто проявляються живописні елементи, як їх 

називав Олександр Богомазов. І якщо у мистецтві академізму ці 

живописні елементи були приховані, як писав Микола Мурашко, що 

фарба знаходилася у полоні рисунку, йому підпорядковувалася, то в 

мистецтві авангарду колір вийшов у розряд формотворчих елементів.  

На основі викладеного матеріалу можна побачити зацікавленість 

мистецтвознавчих кіл вивченням проблеми теорії композиції в 
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образотворчому мистецтві. Багато дослідників притримуються класичного 

підходу до композиції, який відомий ще з часів Відродження. Активно 

досліджується реалістичне мистецтво радянських часів також. Проте 

значної уваги заслуговує доробок доби авангарду і модернізму з точки 

зору вивчення теорії композиції. Мистецтво авангарду звільнило 

живописні елементи, боролося за відокремлення нашарувань інших видів 

мистецтва (факт літературності в живописному творі, повчальності), 

виявило структуру живописного твору, на основі якого можна 

застосовувати той чи інший стиль, напрямок у мистецтві. 
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ОСОБЛИВОСТІ ВІДБОРУ ВИКОНАВЦІВ МУЗИЧНИМ 

ПРОДЮСЕРОМ: З ДОСВІДУ ВІТЧИЗНЯНИХ ПРОДЮСЕРІВ 

 

У процесі провадження продюсерської діяльності в Україні 

студійний звукорежисер повинен оволодіти рядом професійних знань та 

навиків в цій галузі. Як зазначає науковець В. П. Папченко, фах музичного 

продюсера є полікомпонентним і передбачає наявність глибоких знань з 
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різних галузей: музики, звукотехніки, акустики, психології, економіки. До 

появи кінцевого продукту продюсування у вигляді досконалої фонограми, 

що згодом масово тиражується на аудіо-носіях, має пройти декілька етапів 

творчого процесу. Це, перш за все, оцінка перспективності первісного 

виконавського музичного матеріалу та обрання стратегії продюсування 

проєкту [1]. 

Як зазначають спеціалісти вітчизняного продюсерського центру 

«Март саунд продакшн», на перший погляд, може здатися, що саунд 

продюсер – це той самий звукорежисер. Однак це не зовсім так. Дійсно, 

музичний продюсер може виконувати функції звукорежисера. Але в 

реальності спрямованість саунд продюсера зовсім інша – він зайнятий 

більше творчою складовою. Так, музичне продюсування часто призводить 

до того, що нічим не примітна композиція набуває неймовірного звучання, 

яке ідеально передає настрій і западає в душу слухача. Тому, за великим 

рахунком, музичного продюсера сміливо можна називати одним з авторів 

контенту [2]. Звісно, процес музичного продюсування включає в себе ряд 

етапів роботи над проєктом, сольним чи колективним. Продюсер 

відслуховує демо-записи, відслідковує технічні особливості виконання 

музикантів (гурту), енергетику та посил, що несе проєкт під час виступу 

на концертному майданчику, потенціал та можливості командної роботи в 

проєкті, а також здатність виконавців до наполегливої праці над собою, 

відповідність вимогам ринку, іноді навіть чи може виконавець/колектив за 

потреби змінити музичний стиль виконання, імідж заради спільної мети – 

виробництва унікального музичного та комерційно доцільного продукту. 

Звернемося до досвіду вітчизняних продюсерів. Михайло 

Ясинський, засновник продюсерського центру «Secret Service 

Entertainment Agency», клієнтами якого є Оля Полякова, Олег Вінник, 

Макс Барскіх, Алан Бадоєв та багато інших, зазначає: «ми відкриті до 

всього нового, талановитого, на що може бути попит у широкої публіки. 

Нові імена не шукаємо. Знаходимо спонтанно, і досвід підказує, що це 

найпевніший знак успіху. Раніше я себе обманював, думав, що якщо немає 

взаємних почуттів з артистом, схожості смаків, інтересів і переконань, то 
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можна побудувати бізнес лише технічно. Ні. Принаймні, в нашому бізнесі 

без почуттів нічого не працює. Моя задача – підтримувати сервіси 

компанії у повній бойовій готовності до зустрічі з новою зіркою». Влад 

Ляшенко, засновник лейблу «Інша Музика», вказує на особливий 

індивідуальний внесок кожного артиста, його унікальність: «Мої критерії 

відбору складно описати. Головне – внутрішня «чуйка». Безумовно, це і 

музичний професіоналізм артиста, і загальний «кач» з програвача та зі 

сцени, якість, харизма, реакція потенційних фанів, а іноді й антагоністів. З 

моїм підходом відфільтровується багато. Я ж працюю не на конвеєрі». 

Продюсер Юрій Федоров каже: «Будувати з нуля – цікавіше, а працювати 

з готовим артистом – легше і швидше. І ще, успіх – поняття комплексне, 

тому «побудував себе сам» часто стає дуже умовним поняттям» [3]. 

Фах музичного продюсера вимагає від людини постійно 

відслідковувати тенденції розвитку ринку, глибоко орієнтуватися в 

музичних жанрах та стилях, відчувати перспективність та можливості 

виконавця/колективу, розуміти специфіку створення бренду під назвою 

«виконавець/колектив», мати широке коло контактів в галузі та багато 

інших професійних вмінь та навиків. Український ринок шоу-бізнесу 

стрімко розвивається, поступово росте якість продукції, тож в 

подальшому увага нашого наукового пошуку буде зосереджена на 

тенденціях розвитку музичного ринку України та особливостях 

продюсування вітчизняних музичних проєктів. 
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FEATURES OF PREPARATION OF SOUND DIRECTORS OF 

FUTURE MASTERS  

OF EXECUTIVE SPECIALIZATIONS 

 

Відповідно до освітньо-професійної програми «Музичне мистецтво» 

другого (магістерського) рівня вищої освіти, за якою з здійснюється 

професійна підготовка за спеціальністю 025 Музичне мистецтво у 

Навчально-науковому інституті культури і мистецтв Сумського 

державного педагогічного університету імені А. С. Макаренка майбутні 

магістри виконавських спеціалізацій (наприклад, «Естрадний спів») 

опановують навчальну дисципліну «Звукорежисура та музична акустика», 

яка викладається відповідно до розроблених автором навчально-

методичних комплексів. Оскільки студенти магістратури вже здобули 

диплом бакалавра та, зазвичай, базову фахову підготовку з музичного 

мистецтва, навчальна дисципліна складається з чотирьох розділів і містить 

у собі  лише 5 лекційних занять та 10 практичних занять. Включення 

навчальної дисципліни до змісту магістерської освітньо-професійної 

програми «Музичне мистецтво» обумовлене необхідністю поглиблення 

основ звукорежисерської підготовки майбутніх артистів – виконавців, 

зокрема: практичної підготовки до майбутньої професійної діяльності як 

виконавців та артистів, поглиблення знань про природу звука, основи 
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музичну акустику, роботу звукорежисера, особливості звукорежисури у 

різних умовах, використання різних технічних засобів.  

Наразі стандарт вищої освіти за спеціальністю 025 Музичне мистецтво 

другого (магістерського) рівня вищої освіти не введено в дію, однак такий 

стандарт для першого (бакалаврського) рівня вищої освіти в Україні введено 

в дію 24 травня 2019 року, що дозволяє аналізувати зміст підготовки за 

спеціальністю 025 Музичне мистецтво. Стандарт вищої освіти першого 

(бакалаврського) рівня вищої освіти за спеціальністю 025 Музичне 

мистецтво галузі знань 02 Культура і мистецтво передбачає для майбутніх 

бакалаврів музичного мистецтва оволодіння основами звукорежисерської 

підготовки, зокрема у частині фахових компетенцій та результатів навчання. 

Відповідно, враховуючи стандарт вищої освіти першого (бакалаврського) 

рівня вищої освіти, а також запити роботодавців та здобувачів вищої освіти 

до змісту освітньо-професійної програми «Музичне мистецтво» другого 

(магістерського) рівня вищої освіти за спеціальністю 025 Музичне 

мистецтво, за якою здійснюється професійна підготовка майбутніх магістрів 

у ННІ культури і мистецтв включено курс «Звукорежисура та музична 

акустика», що покликаний забезпечити основи звукорежисерської 

підготовки майбутнім артистам-виконавцям.  

До виконавських спеціалізацій, за якими наразі здійснюється 

підготовка у Навчально-науковому інституті культури і мистецтв 

належать: «Естрадний спів», «Академічний спів», «Хорове диригування», 

«Фортепіано», «Оркестрові інструменти». Опанування основами 

звукорежисерської підготовки майбутніми артистами – виконавцями має 

значну специфіку, оскільки за фахом вони не є звукорежисерами, 

водночас, основи звукорежисури для змісту їх фахової підготовки мають 

вагоме значення. Відповідно саме на висвітленні цих особливостей та 

методичного забезпечення звукорежисерської підготовки майбутніх 

магістрів музичного мистецтва виконавських спеціалізацій буде 

зосереджена увага в доповіді. 
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Оскільки майбутні магістри спеціальності 025 Музичне мистецтво 

здобувають саме виконавські спеціалізації, зміст їх звукорежисерської 

підготовки набуває цілком визначених особливостей: 

1) програма звукорежисерської підготовки майбутніх магістрів 

виконавських спеціалізацій передбачає оволодіння лише базовою 

звукорежисерською термінологією, загальними принципами 

функціонування звукового обладнання в обсязі, необхідному для 

здійснення своїх професійних обов‘язків за фахом як артиста-виконавця; 

2) зміст підготовки спрямований, передусім, на оволодіння 

практичними компетенціями безпечного використання обладнання у 

процесі підготовки та сценічного виконання концертних номерів; 

3)  комунікативна складова звукорежисерської підготовки 

майбутніх магістрів виконавських спеціалізацій полягає у опануванні 

взаємодії артиста-виконавця зі звукорежисером та сценічним технічним 

персоналом, передусім, для того, щоб в повній мірі реалізувати художній 

задум, технічний зміст та виконавську інтерпретацію вокального чи 

інструментального музичного твору. 

В процесі звукорежисерської підготовки майбутніх магістрів 

спеціальності 025 Музичне мистецтво виконавських спеціалізацій 

поєднуються два основних взаємозалежних компоненти: музично-творчий 

та технічний. Для майбутніх артистів-виконавців акцент робиться саме на 

музично-творчому, що забезпечує реалізацію у процесі виконання 

художнього і технічно-виконавського змісту та виконавської інтерпретації 

музичних творів засобами звукорежисури.  

Основними умовами включення до змісту професійної підготовки 

майбутніх магістрів музичного мистецтва виконавських спеціалізацій 

інформаційних комп‘ютерних технологій є такі: 

1) оволодіння викладачем на достатньому рівні здатністю 

використання інформаційних засобів, пошуку та переробки інформації для 

підготовки до занять з навчальної дисципліна «Звукорежисура та музична 

акустика» з використаннями інформаційних комп‘ютерних технологій тощо; 
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2) достатній рівень оволодіння викладачем використанням 

інформаційних комп‘ютерних технологій на заняттях з навчальної 

дисципліна «Звукорежисура та музична акустика»; 

3) сформованість у викладача високого рівня оволодіння 

плануванням структури та змісту дій в умовах обмеженого переліку засобів; 

4) високий рівень розвитку у викладача здатності до опису явищ 

та процесів шляхом побудови інформаційних структур, а також логічного, 

стислого та однозначного викладу різних аспектів інформації у процесі 

підготовки занять з навчальної дисципліна «Звукорежисура та музична 

акустика»; 

5) достатність інформаційно-технічних умов для використання 

інформаційних комп‘ютерних технологій у навчальній студії чи іншій 

аудиторії, в якій відбуваються заняття з майбутніми магістрами музичного 

мистецтва; 

6) високий рівень готовності майбутніх артистів-виконавців до 

роботи з програмним забезпеченням у середовищі інформаційних 

комп‘ютерних технологій на заняттях з навчальної дисципліна 

«Звукорежисура та музична акустика». 

Навчальна дисципліна «Звукорежисура та музична акустика» є 

базовим компонентом звукорежисерської підготовки і її опанування не 

означає, що майбутні магістри виконавських спеціалізацій зможуть 

виконувати професійні обов‘язки звукорежисерів чи інженерів звукозапису, 

однак набуті компетенції дозволять їм здійснювати з навчальною метою 

звукорежисуру та звукозапис власного виконання, а також використовувати 

засоби звукорежисури у процесі виконавської інтерпретації.  

Методика підготовки заняття з майбутніми магістрами музичного 

мистецтва виконавських спеціалізацій з використанням інформаційних 

мультимедійних комп‘ютерних технологій та програмного забезпечення 

має містити у собі такі етапи. 

1. Обґрунтування доцільності використання конкретних 

інформаційних технологій та програмного забезпечення на занятті у 

відповідності з його метою, завданнями, змістом, формою організації 
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освітнього процесу тощо. Оскільки використання інформаційних 

комп‘ютерних технологій та програмного забезпечення є одним з 

важливих засобів звукорежисерської підготовки майбутніх магістрів 

музичного мистецтва виконавських спеціалізацій більшість практичних 

занять мають проводитися з використанням мультимедійних технологій. 

2. Удосконалення змісту і структури заняття з урахуванням 

використання в ньому визначених інформаційних комп‘ютерних 

технологій та програмного забезпечення. У системі освіти мультимедійні 

засоби, зазвичай, доповнюють та поглиблюють традиційну технологію 

навчання і органічно пов‘язуються з іншими складовими процесу 

навчання, однак, у процесі звукорежисерської підготовки мультимедійні 

засоби у багатьох заняттях є основою змісту, тому засоби реалізації мети 

та завдань занять з майбутніми магістрами музичного мистецтва 

виконавських спеціалізацій будуть суттєво відрізнятися від традиційних 

практичних занять. 

3. Підготовка мультимедійного продукту (наприклад, презентації) 

або системи завдань з використанням визначеного програмного 

забезпечення та її інтеграція в структуру практичного заняття. Доцільним 

є чергування різних форм організації роботи з майбутніми магістрами 

музичного мистецтва виконавських спеціалізацій на занятті та 

використання різних засобів, наприклад, використання спочатку 

мультимедійної презентації з використання певної функції програмного 

забезпечення а потім самостійна робота студентів з цим програмним 

забезпеченням для закріплення на практиці. 

4. Узагальнення очікуваних від заняття результатів з 

функціонально-дидактичною метою. Важливо враховувати, що хоча 

інформаційні комп‘ютерні технології та мультимедійні засоби посилюють 

навчальний ефект, основою процесу професійної підготовки залишається 

міжособистісна взаємодія викладача та студентів, без якої наразі система 

професійної підготовки буде низькопродуктивною, особливо, зі 

спеціальності 025 Музичне мистецтво. 
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Запропонована методика має узагальнений характер і має 

адаптовуватися відповідно до особливостей процесу професійної підготовки 

у конкретному навчальному закладі вищої освіти, рівня попередньої 

підготовки майбутніх магістрів музичного мистецтва виконавських 

спеціалізацій, індивідуального викладацького стилю викладача тощо. 
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МЕТОДИ ВИКЛАДАННЯ АКТОРСЬКОЇ ТА РЕЖИСЕРСЬКОЇ 

МАЙСТЕРНОСТІ БИЧЕНКО НІНЕЛЬ АНТОНІВНИ 

 

Надзвичайно важливим етапом роботи з акторами та й з режисерами 

є набір студентів, адже потрібно побачити й роздивитися їх внутрішні та 

зовнішні дані. Для реалізації цього, необхідно, аби перша зустріч 

проходила в такий спосіб, щоб студент міг вільно розповісти про себе. 

Зрозуміло, що вони не зможуть почувати себе повноцінно вільними, адже 

вони хвилюються, але варто влаштувати саме таку атмосферу розмови. 

І найголовніше й найкраще – спостерігати в цей момент за людьми, які 

слухають: ЯК вони сприймають чужу розповідь мовчки. І паралельно 

з цим шукати зовнішні дані людини.  

Якщо педагог бачить, що в людини є дані від природи, ніколи в 

житті їх не потрібно переробляти. 

Потрібно влаштовувати роботу на курсі в такий спосіб, щоб вони 

один одному не нав‘язували свої думки. Особливо це стосується акторів 

та актрис, щоб випадково не знищити індивідуальність таланту потягом 

роботи. Те ж потрібно робити й в театрах, але пошук повинен бути 
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постійним. І якщо педагогу здається, що студента можна наблизити до 

якихось якостей, які можна з нього витягнути, особливо жанрові, це 

потрібно робити. 

Основними моментами на першому курсі є:  

1. Прослідкувати володіння елементарною культурою. 

2. Розібратися в здібностях. 

3. Дізнатися ЩО людина читає, ЯК вона до цього ставиться і ЯК 

вона це сприймає. 

4. Радити студентам вправи, які вони можуть проводити самостійно 

вдома: для тіла, для духу, для акторського розвитку.  

Людина повинна працювати з самого початку і все своє життя. Вона 

мусить постійно працювати над розвитком трьох моментів:  

1. Увага,  

2. Уява,  

3. При виявленні якогось недоліку постійно працювати над його 

усуненням і постійно, до того моменту, поки людина буде працювати в театрі. 

Щодо режисури:  

Найголовніше – це зрозуміти безмежно важливу функцію режисера. 

Нінель Антонівна Биченко вважає, що режисер – це людина, яка стоїть 

нарівні з президентом країни. 

Вимоги до режисера: 

- обожнює свою країну та свій народ; 

- розуміє, що він мусить йому служити, починаючи від свого 

заступника і закінчуючи людиною, яка працює на найменш оплачуваній 

роботі; 

- відповідає за все. Режисер мусить бути об‘єктивно 

найпоряднішою людиною, адже немає страшнішого, ніж те, аби театром і 

театральним колективом керувала негативна людина. 

- людина мусить бути талановита і чесна. Повинна розкрити всі 

явища, які хоче, розкривати глибоко об‘єктивно й талановито;  

- мусить мати психологічні, просторові, кольорові, світлові, 

музичні, пластичні здібності; 
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- розуміти принципи роботи з людьми; 

- вміти визначати акторські здібності та об‘єктивно призначати 

акторів на ролі;  

- бездоганно розбиратися в роботі з художником, музикантом, 

машиністом сцени та робітниками сцени; 

- мусить мати смак: літературний, драматургічний; 

- мусить мати хист робити інсценізацію з прози; 

- бути обов‘язково обізнана з драматургією і знати літературу. 

Найскладніше питання – це об‘єктивність в оцінці акторських 

здібностей. Актора треба вміти оцінювати за його вміння, за тим, чим він 

нагороджений Господом Богом. Якщо він не симпатичний режисеру як 

людина, на це не звертати уваги, оцінювати лише за акторськими 

здібностями й на ролі визначати за акторськими здібностями. 

Для будь якої країни важливо, щоб режисер роздивлявся світ епохами, 

аби він був спроможний бездоганно відтворити епоху п‘єси, відтворити так, 

як вона представлена автором. Культура, яку нам запропонували 

письменники, повинна нас збагатити, а ми, в свою чергу, повинні її знати. Це 

робиться для того, щоб показати людям ЯК ми втекли від того, що було 

раніше, від тої культури та етичних норм. Значна частина людей думає, що 

сучасність краща від усіх епох. Важливо показати ЯК люди вели себе у 

попередні епохи, до того ж, не дуже багаті люди. 

Розглянуті елементи внутрішньої акторської техніки, основні умови 

створення мистецького твору, основні напрямки в акторському мистецтві, 

основні напрямки в театральному мистецтві. 

Основний принцип акторського мистецтва – сценічна дія. 

Мистецтво актора – це мистецтво сценічної дії. У театрі найбільша 

виразність, переконливість передається завдяки сценічній дії. Лише через 

дію ми доносимо: тему, ідею, проблематику, конфліктну систему, сюжет 

п‘єси. 

Сценічна дія – це живий органічний процес, спрямований на 

досягнення певної мети, все закінчується дією. Мозок постійно створює 

ланцюг думок, а на сцені нічого цього не відбувається. Для того, щоб 
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створити органічний процес дії для досягнення мети, ми повинні кожного 

разу створювати ланцюг думок і зафіксовувати їх. 

Отже, методи навчання і виховання акторів та режисерів Биченко 

Нінель Антонівни ґрунтується на системі Костянтина Сергійовича 

Станіславського та особистого творчого досвіду. І можна з упевненістю 

користуватися цією методикою, адже педагог виховала багато 

талановитих акторів та режисерів, серед яких: Анатолій Хостікоєв, Богдан 

Бенюк, Володимир Смотритель, Михайло Мельник, Лариса Хоролець та 

багато інших. 

 

 

Кукліна Інна Миколаївна (Kuklina Inna), 

завідувачка науково-дослідного відділу  

народного мистецтва і фольклору 

Національного музею народної архітектури та побуту України 

(Head of research department of Folk Art and Folklore, 

in The National Museum of Folk Architecture and Life of Ukraine) 

kuklina_im@ukr.net 

м. Київ, Україна (Kyiv, Ukraine) 

 

НАРОДНІ ОБРЯДИ У СФЕРІ СУЧАСНОГО ДОЗВІЛЛЯ:  

ПРОБЛЕМИ ТА ВИКЛИКИ 

 

FOLK CEREMONIES IN THE DOMAIN OF CONTEMPORARY 

LEISURE ACTIVITIES: PROBLEMS AND CHALLENGES 

 
Стаття привертає увагу до проблем, які виникають через недостатню 

увагу до принципів наукової відповідності і достовірності в час розробки 

культурно-мистецьких проєктів, що мають у своїй основі традиції 

календарних свят українського народу.  

Ключові слова: культурна спадщина, обряд, дозвілля, культурно-

мистецькі проєкти. 

Summary: The article draws attention to the problems that arise from 

insufficient attention to principles of scientific accordance and reliability during 

development of cultural and artistic projects that based on the tradition of the 

Ukrainian nation calendar festivities. 

Key words: cultural heritage, rite, leisure, cultural and artistic projects. 
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Самостійним напрямком діяльності музею просто неба стали 

культурно-мистецькі та обрядові програмами, де відвідувачів 

приваблюють не лише архітектура, предмети старовини, а й їх залучення 

до процесу пізнання та розуміння поведінки, світогляду, матеріальної та 

духовної культури наших предків. Поєднання наукового підходу до подачі 

інформації та видовищного елементу, що складає одну з причин 

популярності скансенів серед різноманітних верств населення, відрізняє 

цей тип музеїв від інших. Така форма роботи відкриває особливі 

можливості неформального спілкування: в обряді, під час організації 

змагань, виступів фольклорних колективів, ярмарків з майстер-класами.  

Обрядові, культурно-мистецькі заходи та фестивалі є потужним 

стимулятором туристського потоку. Вони залучають додаткову кількість 

відвідувачів, що в свою чергу збільшує фінансові надходження. 

Особливою місією етнографічних музеїв є відповідальність за 

достовірність етнографічної інформації, що поширюється серед відвідувачів 

під час проведення мистецької події. Музейний продукт у даному випадку 

має бути вивіреного зразка, який на далі використовуватимуть працівники 

культури, організатори масових дійств на місцях.  

Особливої актуальності сьогодні набуває боротьба за збереження 

ідеї і форми обряду під час його використання у сфері дозвілля. Як 

традиційна символічна дія, в образній формі обряд відображає визначні 

події в житті людини та громади. Він зберігає свою ідейну основу, що має 

початок в глибині віків. 

Прагнучи організувати на зразках календарної обрядовості 

видовищне свято, працівники культурно-просвітницької сфери іноді 

погоджуються на зміни, щоб догодити відвідувачу-споживачу чи 

спонсору. Допускається відхилення у стилістиці, тематиці і навіть в суті 

дії, які передбачалися спочатку. Це є недопустимим, бо спотворює зміст 

обряду, який надалі у розумінні сучасника почне існувати в іншій, 

деформованій формі. 

Традиції та обряди є складовими нематеріальної культурної 

спадщини, цінність яких полягає в сталості та незмінності основ. 
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Змінивши важливі моменти в тому чи іншому обряді, придумавши власне 

цікаве дійство з ідейним наповненням  доцільно наголосити, що сьогодні 

ми маємо справу з новим обрядом, але не відмовляємося від принципів 

збереження старого, архаїчного.  

Метою статті є аналіз помилок та негативних впливів під час 

реконструкцій обрядів у сфері дозвілля.  

Останніми роками в усьому світі спостерігається збільшення 

кількості різноманітних культурних заходів, етнографічних фестивалів, 

тощо. Вони активно використовуються в стратегії розвитку культури та 

туризму. Звичайно, це має сенс з точки зору поширення історико-

культурної інформації, пропаганди національного туристичного продукту, 

залучення місцевого населення до нових форм дозвілля, привертання 

уваги засобів масової інформації. 

Останнім часом усе частіше згадані заходи підпорядковані 

комерційним цілям, і, на жаль, розробляються людьми недостатньо для 

цього підготовленими, без певних знань та досвіду. Враховуючи умови 

сьогодення, коли споживач має достатньо можливостей для того, щоб 

через інтернет ознайомитися з кращими зразками фестивального руху в 

світі, варто серйозно попрацювати, щоб зацікавити відвідувача, не 

вдаючись до примітивних форм. 

Особливо це стосується організаторів масових дійств, що пов‘язані з 

календарною обрядовістю. 

Календарна обрядовість – важлива і невід‘ємна складова традиційної 

культури українців, яка разом з віруваннями, звичаями, фольклором 

відображають світогляд українців. Час формування календарної обрядовості 

– протягом віків і до тепер, бо обряд, як і фольклор, має ознаки варіативності 

в своєму розвитку. Але це не передбачає відхід від суті обряду, від ідеї, яка 

закладалася нашими предками в ту чи іншу обрядову дію. 

Окремо слід визнати той факт, що у пересічної людини думка та уява 

про традиції раніше формувалася на основі усних розповідей старшого 

покоління або текстів підручників чи найбільш відомих художніх творів, 
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кінофільмів. Тепер на неї починає істотно впливати імпровізація та дійство, 

глядачами чи учасниками яких стають наші сучасники. 

Тому такі актуальні питання наповненості того чи іншого 

обрядового дійства достовірною історико-етнографічною інформацією.  

Окремо розглянемо питання розробки культурно-мистецького 

заходу, пов‘язаного з календарною обрядовістю. 

Під реконструкцією календарного обряду ми розуміємо, насамперед, 

відповідність зовнішнього вигляду учасників (відшитий за зразками 

автентичного одяг чи близька стилізація), реконструкцію місця (при 

можливості), атрибутики об‘єкта чи явища в розвитку. Тут важливо 

абсолютно все, починаючи від декорацій і закінчуючи автентичними 

рецептами кухні, поведінкою та мовою. 

Особливу увагу треба звертати на локальні риси того чи іншого 

обряду. Мається на увазі те, що обряд може відрізнятися в залежності від 

місця побутування. Не варто показувати (до прикладу, на Зелені свята) 

обряд «Водіння куста» як частину місцевої традиції свята, якщо ви 

проводите захід в Наддніпрянщині, навіть у поліських районах. Бо цей 

красивий обряд побутував локально в одному з сіл Рівненщини, а інші його 

версії «мігрували» за носіями по Україні як видовище. Тобто, треба бути 

інформаційно готовим до початку режисерсько-постановочної роботи.  

Місцеві версії того чи іншого обрядодійства відрізняються від 

заходів у Національному музеї народної архітектури та побуту України. 

Завданням музею є демонстрація варіантів обряду на землях України, тоді, 

як для працівників культури на місцях – завдання знайти, показати і 

пропагувати зразок обряду, як цінність народної культури цього місця.  

Недотримання таких важливих вимог призводить до того, що пересічні 

українці не розуміють унікальності традиційних рис тієї чи іншої 

етнографічної землі. Саме так втрачається поняття багатства культурно-

історичного пласту, який відрізняє нас від інших слов‘янських народів.  

Обряди стали вразливими від комерціалізації. На прикладі 

п‘ятдесятирічної діяльності Національного музею народної архітектури та 
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побуту України можна проаналізувати процеси деградації, які поступово 

поширюються в культурно-просвітницькій сфері. 

Згадаємо великі традиційні свята українців, що повернулися в часі, 

завдяки дослідникам, пошуковцям, науковим співробітникам музейної 

установи. Ярмаркова музейна презентаційна форма стала складовою 

частиною багатьох культурно-мистецьких заходів. Популярність майстрів 

з майстер-класами у фестивальних програмах і відхід від принципів 

призвели до нівелювання важливих рис декоративно-вжиткового 

мистецтва і залишили здебільшого декоративно-сувенірну продукцію, що 

втратила свою етнографічну цінність. 

З музею цікаві обряди та традиційні свята рушили між люди. 

«Різдво», «Масниця», «Великдень», «Трійця», «Івана Купала», «Маковея», 

«Покрова», «Андріївські вечорниці» – неповний ряд свят, які почали жити 

своїм життям в різних містах та провінційних населених пунктах (див. рис. 

1, 2). Шкода, що нововведення, які дозволили собі організатори, віддаляли 

ці дійства від першоджерел. Комерціалізація і спрощення ідеї свята 

призводили до серйозних втрат. 

Установи від культури, фінансово забезпечені з боку місцевої влади, 

не вважають принциповою відповідність самій суті того чи іншого обряду, 

даючи назву від обряду звичній концертній програмі. До програми 

залучають аматорські колективи, які навіть за жанром далекі до поняття 

обрядового свята. Вони беруть учать у заході, бо є у списку творчих 

колективів даної місцевості. 

Таким чином, глядач замість обрядового дійства, яке передбачає не 

лише розважальну, а й пізнавальну складову, отримує повний жанровий і 

стилістичний хаос, що призведе до ще більшого нерозуміння того, що 

йому хотіли донести. 

Найгірше стається тоді, коли організатори задля того, щоб 

забезпечити довготривалий захід, також залучають до участі колективи, 

які не досягли презентаційного мистецького рівня, або ж з якихось причин 

вже його втратили. Подібні ситуації приносить іміджеві збитки творчому 

аматорському руху. Низький виконавський рівень не викликає 
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задоволення у глядача, а часто й формує антипатію. Організатори мають 

розуміти власний рівень відповідальності за формування програми 

обрядодійств, як і інших культурних заходів.  

Тому, проходячи підготовчий етап, режисерсько-постановочна група 

має звернути увагу на такі складові: 

- Чи був визначений обряд поширеним у даній місцевості; якщо 

так, то в якій формі (рекомендовано звернутися у краєзнавчий музей чи до 

місцевих краєзнавців); 

- Чи вистачить кількісно місцевих аматорських фольклорних 

етнографічних колективів для втілення реконструкції обряду в його 

довершеній формі (розглянути можливість запросити колективи з інших 

областей, склавши і оголосивши таким чином порівняльну форму); 

- Визначитися у раціональному використанні всіх існуючих 

можливостей, щоб позбавитися впливу сучасності на старий обряд (ігри, 

забави, конкурси та розіграші вибудувати на основі тематики свята). 

Особливості сьогодення та умов життя не дозволять нам повністю 

відмовитися від комерційної складової. То ж важливо буде долучити 

представників торгових організацій до теми свята, тобто запропонувати 

визначитися з акцентами в торгівлі на продукти і страви місцевого 

виробника та місцевої традиції, які вкладатимуться в стилістику заходу. 

Таким чином комерційна складова поступово об‘єднується з дійством і 

стає його логічною частиною.  

Сьогодні західні дослідники виділяють так звану «living history» 

(буквально – «жива історія»). Нове поняття «Жива історія» об‘єднує світ 

матеріального, традиції, вміння та світоглядний досвід в інтерактивній 

продукт, мета якого – дати відчуття того, що присутні зробили крок назад 

в часі [1, с. 388]. Режисери обрядових дійств мають розуміти, що 

долучаються до наукової сфери. Бо обряд є яскравим елементом «Живої 

історії», правдивість якого надалі буде залежати від наших професійних 

принципів.  
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Рис. 1. На фото: Масниця–2019. Музики  

Національний музей народної архітектури та побуту України 
 

 
 

Рис. 1. На фото: Масниця-2019. Молодиці до в’язання колодки 

Національний музей народної архітектури та побуту України 
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ОСОБЛИВОСТІ І АВТЕНТИЧНІСТЬ  

УКРАЇНСЬКИХ ВЕСІЛЬНИХ ОБРЯДІВ 

 

Українські весільні обряди, які ми спостерігаємо тепер, зародилися 

ще до утвердження християнства. Обряди ці надзвичайно широкі й 

змістовні, і мають виразний дохристиянський ритуальний характер. І на ці 

обряди ще й тепер дивляться, як на істотну, найголовнішу частину 

побрання, без чого дівчина не може стати «законною» жінкою. Ще й 

сьогодні головною назвою парування молодих є слово «братися», 

побратися, побрання. А українське весілля не можна уявити без народних 

пісень, серед  яких є багато дуже старих, що натякають або свідчать про 

архаїчність звичаїв. Пісні в народних святкуваннях і обрядах парування й 

побрання молодих відіграють важливу роль: воно провідне в веснянках, у 

Купайлі, воно ж відбивається й на таких святах-обрядах, як хапання 

калити, прив`язування колодок за кару хлопцям, що своєчасно не 

одружилися і та ін. 

В українського народу міцно утримується звичай, щоб  молодшу 

доньку не видавати заміж, поки не вийде старша. Традиція ця зберігається 

і тепер. Про це згадано у Біблії, де Лаван каже Якову: «У нашій місцевості 

не робиться так, щоб віддавати молодшу перед старшою» [1, с. 115]. 

В романі Анатолія Свидницького (1834-1871) «Люборацькі» (1862), 

переповненому описами українських звичаїв, паніматка Люборацька каже: 

«В мене всі дочки рівні, на вибір їх не маю. Коли хочете, беріть старшу» 

[2, с. 117]. 

На святкування шлюбів в Україні є певні пори року, але найчастіше 

вони відбуваються восени – по закінченні польових робіт. 

Весільний ритуал у всіх народів перетнутий його релігійними 
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віруваннями; мінялися релігії, але обряд шлюбу залишався стародавнім, 

приймаючи потроху й нове від Нової віри. В українських весільних обрядах 

взагалі багато такого, що знаходимо і в інших народів, слов‘янських і інших 

європейських. Молоду призначує Бог, і своєї пари ніяк не оминеш. В 

українців, як зазначав видатний дослідник Хв. Вовк, є старе повір`я, що «на 

тому світі, на Небі, сидить старий дід – Бог, і в‘яже до пари шматки кори – це 

шлюбні пари, і як він зв`яже, так і буде» [3, с. 218]. 

У світовій етнографії професору М. Сумцову належить, на нашу 

думку, пріоритет у розробці та класифікації весільного обряду. Його праці 

«О свадебных обрядах преимущественно русских» (1881), «Религиозно-

мифическое значение малорусской свадьбы» (1885), «К вопросу о влиянии 

греческого и римского свадебного ритуала на малорусскую свадьбу» 

(1886), «Культурные переживания» (1890) та «Символика славянских 

обрядов» (1996) мають комплексний характер. У них розглядаються 

проблеми походження й значення складових весільної обрядовості; 

подається систематизація весільних ритуалів за розділами з юридичних, 

історичних, а також міфологічних поглядів на ті чи інші події, водночас 

проводяться паралелі з весільними обрядами інших народів Західної та 

Східної Європи. М. Сумцов першим започаткував всебічне наукове 

вивчення українського весілля і визначив значення фактологічного 

матеріалу слобожанської весільної обрядовості, який і на сьогодні 

потребує культурологічного дослідження. Праці Миколи Сумцова стали 

теоретичним підґрунтям для наукової розробки у галузі слов'янської 

фольклористики. Вони заклали основу для етнологічних досліджень 

весільної обрядовості геніального етнографа та класика української 

обрядовості Хв. Вовка «Студії з української етнографії та антропології» 

(1895) та «Шлюбний ритуал та обряди на Україні» (1926). Крім того, 

можна виділити дуже цікаві дослідження В.Охрімовича «Значение 

малорусских свадебных обрядов и песен в истории эволюции семьи» 

(1891), Е. Кагаров «О значении некоторых русских свадебных обрядов» 

(1917), «Що визначають деякі весільні українські обряди» (1926), «Форми 

та елементи народної обрядовості» (1928), «Состав и происхождение 
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свадебной обрядности» (1929), Н. Здоровеги «Нариси народної весільної 

обрядовості на Україні» (1974), В. Борисенко «Сімейно-побутові звичаї та 

обряди трудящих Києва»(1983), «Весільні звичаї та обряди на Україні» 

(1988), «Обряди життєвого циклу людини» (1997), «Нариси з історії 

української етнології 1920-1930 рр.» (2002), «Традиції і життєдіяльність 

етносу» (2000), у працях, які зробили дуже багато для визначення 

основних критеріїв диференціації шлюбного дійства. 

А загальним етномузикологічним дослідженням української весільної 

пісенності є праця Л. Тестової «Генетическое единство и региональная 

специфика мелодики украинских свадебных песен» (1982) [4]. Виявляючи 

глибинний взаємозв'язок пісні із синкретичним мистецтвом обряду, 

дослідниця пояснює головні якості обрядової пісні – циклічність і 

стильову поліпластовість. Вона здійснює гіпотетичний аналіз умов 

існування регіональних традицій обрядової весільної пісенності з 

визначенням їх відмінностей у територіальному поширенні. Через віки 

народ проніс щиру, палку любов до звичаїв, пов‘язаних зі шлюбом. 

Таким чином, весільна обрядовість зберігає також набутки народної 

пісенної і хореографічної творчості. В ній втілилась кмітливість, гумор 

народних мас, глибока скорбота, викликана соціальною 

несправедливістю, котра все ж відступає перед великим оптимізмом і 

возвеличенням людського життя. 
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ОСОБЛИВОСТІ ДИСТАНЦІЙНОГО НАВЧАННЯ 

НАРОДНОГО СПІВУ 

 

FEATURES OF DISTANCE LEARNING OF FOLK SINGING 

 

У статті розглядаються особливості навчання народного співу в 

умовах дистанційної та стаціонарної форми навчального процесу, 

визначено необхідні технічні засоби, нові принципи онлайн-занять з 

постановки голосу, охарактеризовано сучасну методику роботи з 

народними голосами. 

Ключові слова: народний спів, онлайн-заняття, постановка голосу, 

вокал, українські пісні, дистанційне навчання. 

 

The article deals with different methods and principles of the teaching of 

folk singing during the distance and stationary educational process.  

Key words: folk singing, online lessons, Ukrainian songs, distance 

learning, vocal. 

 

Сучасні умови, в яких опинилось українське суспільство і світове 

людство загалом, дають виклики, нові завдання та пошук шляхів до їх 

розв‘язання. Навчальний процес у зв‘язку зі введеним карантином з березня 

поточного року набув дистанційної форми і активізував усіх до онлайн-

спілкування через інтернет-мережу. Те, що до цього здавалось неможливим, 

сьогодні стало реальним і необхідним. У даній статті мова піде про 

дистанційне навчання народного співу, адже споконвіків це мистецтво 

передавалось в усній традиції від матері до дитини, від вчителя до учня.  

Незважаючи на те, що в епоху розвинених сучасних технологій люди 

сприймають інтернет невід‘ємною частиною свого життя, навчання 

онлайн вимагає адаптації та певних умов. Насамперед, швидкісного 
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інтернету, який здатний забезпечити навчальний процес в онлайн-режимі, 

адже  навчання народного співу – це індивідуальні заняття з постановки 

голосу та вокалу, які традиційно відбуваються в аудиторії за участю 

викладача, концертмейстера та студента. В умовах карантину, коли всі ми 

маємо перебувати вдома, спілкування та навчання можливе лише за 

допомогою спеціальних програм «zoom», «google meet», «viber» тощо. 

Останній варіант зручний для інформування групи студентів та 

спілкування з викладачами кафедри, відправлення аудіо- чи відеофайлів з 

записами музичних творів.  

Першою умовою для проведення онлайн-заняття є програмне 

забезпечення двох сторін «викладач-студент», що потребує наявності 

смартфона чи комп‘ютера та завантаження-установки відповідної 

програми. Найоптимальнішим по звуку варіантом програми є «zoom», 

проте при низькій швидкості інтернету спілкування через «google meet», 

відеодзвінки по «viber» та «messenger» і просто телефоном – це 

альтернативні варіанти, які можуть використовуватись у різних ситуаціях.  

Опис технічної сторони процесу навчання народного співу зайняв 

першочергове місце в даному дослідженні, адже без вищезазначених умов 

проводити заняття було б неможливо. Варто відмітити про організаційний 

аспект дистанційного навчання народного співу.  

Відповідно до розпорядження факультету мистецтв імені Анатолія 

Авдієвського НПУ імені М.П. Драгоманова всі заняття з постановки голосу 

та вокалу відбуваються за розкладом у ті дні та години, що й були у 

звичайному режимі денної та заочної форм навчання. Викладач заздалегідь 

створює «нову зустріч» та викладає посилання в групі для всіх студентів 

вокального класу. Кожен студент під‘єднується за посиланням до 

віртуальної «зустрічі» з викладачем та концертмейстером у визначений за 

розкладом час. Заняття тривають 40 хвилин, але у зв‘язку з технічними 

обставинами може бути витрачений час на підключення. Ще однією 

особливістю навчання народного співу онлайн є те, що студент та викладач 

мають виконувати музичні фрази тільки по черзі, адже одночасний спів  

викладача і студента є неможливим. У цьому також є проблема виконання 

твору з супроводом: в програмі «zoom» студент має вимкнути мікрофон та 
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слухаючи концертмейстера співати в своєму просторі, записавши 

аудіофайл та надсилаючи його викладачу для оцінки. Викладач не може 

чути одночасно студента і концертмейстера, тому  концертмейстер записує 

аудіофайл – акомпанемент до твору у визначеному темпі та тональності, 

відправляє його студенту для опрацювання. Студент вивчає під записаний 

акомпанемент твір та виконує його в онлайн-режимі перед викладачем, 

ввімкнувши звуковий файл на іншому пристрої. Після заняття студент 

надсилає запис свого виконання під супровід та відправляє викладачеві для 

подальших настанов у роботі над твором, а також для звітності про 

діяльність перед кафедрою. 

Визначившись з технічною стороною навчального процесу можемо 

перейти до опису особливостей дистанційного навчання народного співу. 

Важливим моментом є встановлення доброзичливої атмосфери та довіри 

на відстані, адже викладач не може контролювати зблизька роботу органів  

звукоутворення,  дихання тощо. Педагог не проконтролює процес 

дихання, бо на відео не видно як працює живіт, як набирається повітря і 

так само викладачу може долунати не той звук, навіть тембрально. 

Викладач зі студентом можуть домовитись про окремі жести, які будуть 

означати помилки чи акценти, на що звернути увагу.  

Перші дистанційні заняття з вокалу дали зрозуміти значення 

жестикуляції в роботі, оскільки в момент співу студент може не чути 

зауважень викладача, але зреагує на підняту руку перед екраном селфі-

камери. Піднятий догори вказівний палець може означати «звернути увагу 

на чистоту інтонації», плавні рухи долонею допоможуть передати 

відчуття ведення музичної фрази. Звісно, всі ці жести є індивідуальними, 

подібно до того, як кожен диригент керує хоровим колективом і його 

розуміють. Таким чином, актуальним є знаходження індивідуального 

підходу до студента, обговорення з ним знаків концентрації уваги та 

контактування-реагування на погляд викладача.  

Для викладача народного співу, який несе пісенну традицію від 

народу, живе спілкування є найкращим способом впливу  на студента та 

донесення правди української пісні. Дистанційне навчання потребує від 

викладача ретельнішої підготовки до занять та врахування того, що часу 
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для роботи над творами менше, ніж в аудиторії. Це пов‘язано з тим, що 

звукова хвиля від одного до іншого суб‘єкта йде з затримкою в кілька 

секунд, ще втрачається час на пояснення, тому до чи після занять 

викладач надсилає аудіозаписи з вказівками по подальшій роботі над 

творами. Записи викладача мають бути якісними в усіх відношеннях, адже 

студент копіює і хороше, і погане, як зразок. Тож дистанційне навчання 

стимулює викладачів постійно бути у гарній  співочій формі, записувати 

аудіо для вивчення пісень студентам, надиктовувати свої рекомендації 

щодо інтерпретації твору, виконання окремих фрагментів, здійснювати 

аналіз надісланих відео- та аудіозаписів студентів для здачі 

екзаменаційно-залікової сесії.  

Необхідно також зазначити про сприйняття студентом нових умов 

дистанційного навчання народного співу. Коли він  приходить на  заняття 

вокалу в університет, то вже налаштований на роботу, голос в робочому 

тонусі, адже пройшов час від моменту ранкового підйому.  За час дороги 

до університету та перших пар голос студента прокидається, а мозок  

сконцентрований на отримання та опрацювання нового матеріалу. Щодо 

дистанційного заняття, то студент знаходиться вдома більш розслаблений 

і спокійний, відповідно нижча концентрація уваги та навантаження. 

Кожній творчій особистості необхідне живе спілкування, яке 

допомагає відчути зв‘язок з викладачем, енергію та емоції, що 

вкладаються в нові знання та музичні твори. Адже монітор чи екран 

телефону не зможе передати всієї подачі викладача, всієї праці і старань з 

обох сторін. Так само, як телефонна розмова не замінить дотику до 

маминих рук. Артисти, співаки, майбутні педагоги – це тонкі душі, для 

яких жива емоція, відчуття, щирість спілкування є важливим для 

формування духовно-естетичних цінностей. 

Соціальне опитування студентів після дистанційного навчання 

народного співу дозволило визначити основні переваги та недоліки в 

порівнянні зі звичайними заняттями в аудиторії. Отже, до позитивних 

моментів дистанційного навчання відносяться наступні: менше 

навантаження та більше енергії до заняття, безпечність перебування в 

ізоляції в умовах карантину, застосування сучасних технологій в навчанні 
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народного співу (відеозаписи для групи «Україноспів. Пісенний Щоденник» 

у Facebook, створення відеороликів колективного виконання пісні на 

відстані), більше часу для слухання музики та підбору репертуару тощо. 

Негативними моментами дистанційного навчання є: поганий 

інтернет-зв‘язок, менша концентрація уваги через домашні умови, 

складність співпраці з концертмейстером, менший емоційний посил та 

розслабленість в роботі, заповільнена передача звуку з одного кінця в 

інший, витрата часу на висловлювання по черзі, запис відео для звітності і 

засвоєння матеріалу та ін. 

Головними перевагами денного навчання народного співу в 

університеті є живе спілкування та можливість спостерігати процес 

навчання зі сторони, конспектувати в щоденник методичні принципи 

викладача для власної практики.  

Вокальне заняття – в університеті чи дистанційне – однаково 

розпочинається з розспівки. Розспівка – одна з головних складових 

навчального процесу вокаліста, адже містить корисні вправи для 

формування правильного звукоутворення. За допомогою розспівок 

вирівнюється звук по всьому діапазону, згладжуються верхній та нижній 

регістри, розвивається дихання, головне та грудне резонування, 

вдосконалюється дикція та інші вокальні навички. Окремо 

відпрацьовуються вправи на філірування звуку від тихого до голосного та 

навпаки. Кращими вправами для народного голосу є фрагменти з 

українських пісень, наприклад: «Туман яром», «Через сад-виноград», 

«Зеленеє жито» та інші.  

Наступним етапом вокального заняття є робота над творами. Спів «a 

capella» (без супроводу) дозволяє відпрацювати інтонацію, ведення фрази, 

чітку дикцію, розподіл дихання. Виконувати пісні «а cаpella» складніше, 

ніж під акомпанемент, що вимагає особливо чистого інтонування, 

розвиненого ладо-ритмічного відчуття та правильно підібраної 

тональності. Народний спів без супроводу – древня традиція українців, 

тому саме цьому стилю виконавства варто приділяти значної уваги на 

вокальних заняттях.  
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В умовах дистанційної роботи твори, що виконуються без 

супроводу, зайняли провідне місце в репертуарі студентів.   Так само 

вивчається матеріал, який потім виконується у співпраці з 

концертмейстером - твори українських авторів, романси, ліричні, сучасні 

пісні чи обробки народних. Важливо правильно підібрати зручний темп і 

тональність та узгодити її з концертмейстером перед записом. Вище було 

зазначено про особливість роботи над творами під акомпанемент та 

необхідність створення аудіозаписів (фонограма «мінус», робочий запис 

студента під записаний супровід). Відмітимо також, що в умовах 

дистанційного навчання народного співу неможливо встановити той 

контакт студента з концертмейстером, сценічно по-акторськи обіграти 

жартівливу пісню разом, як це відбувається в аудиторії.  

Продовження карантину сприяло новим ідеям для заохочення 

студентів до вивчення нових пісень. Так, у Вербний тиждень кожен 

студент вокального класу підготував самостійно українську пісню про 

вербу, записав її вдома та виклав відео після затвердження викладачем у 

соцмережу «Facebook» на сторінку факультету мистецтв та в групу 

«Україноспів. Пісенний Щоденник». За щотижневі відео після кожного 

вокального заняття кращим студентам викладач ставить додаткові бали, 

які впливають на залікову оцінку та виставляються в електронному 

журналі на сайті університету. Також спільно з групою інструментального 

ансамблю факультету студенти вивчили та записали жартівливу 

композицію «Нісенітниці» О. Чухрая з народних текстів, зібраних 

М. Гоголем на Полтавщині.  

Варто відмітити і той факт, що відсутність можливості відвідувати 

бібліотеку та шукати репертуар в збірниках стимулює викладачів та 

студентів та самостійно знаходити пісні на електронних ресурсах. Так, на 

рекомендованих інтернет-сайтах студенти можуть підбирати унікальні 

фольклорні зразки, прослуховуючи записи автентичних виконавців, а 

завдяки електронному нотному архіву викладача отримати потрібні нотні 

матеріали. Таким чином, репертуар для тих, хто навчається дистанційно 

народному співу, збагачується перлинами українського фольклору різних 

областей України. Особливою мелодійністю та красою вирізняються  пісні 
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з голосу Л.Українки «Ой упала колодочка з неба», «Ой місяцю-

місяченьку», поліські кустові «Уберемо куста», «Да дубровою», 

полтавські весільні «Гілечко завиваємо», «Із-за гори», веснянки з 

Черкащини «І на тім боці, на толоці», «Ой гоп в нашій хаті», коломийки та 

лемківські та багато інших українських перлин, які вивчаються на 

заняттях з народного співу.  

Отже, дистанційне навчання народного співу матиме ефективність 

при наявності технічного забезпечення (якісний інтернет-зв‘язок, 

програми, пристрої, аудіо- та відео-записи), а також при бажанні студентів 

та викладачів досліджувати, переймати та утверджувати пісенну традицію 

свого народу за будь-яких умов, щоденно, щиро і самовіддано.  
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ТВОРЧА ПОСТАТЬ Ф. М. МУСТАФАЄВА В КУЛЬТУРНО-

МИСТЕЦЬКОМУ ПРОСТОРІ УКРАЇНИ ХХ – ХХІ ст.  

 

CREATIVE FIGURE OF FEMIY MUSTAFAYEV IN THE CULTURAL 

AND ARTISTIC SPACE OF UKRAINE OF THE XX – XXI CENTURIES 

 

Мета статті – сформувати базу об‘єктивних знань творчої 

діяльності Ф. М. Мустафаєва та її значення в культурологічному просторі 

України ХХ–ХХІ ст.  

Методологія дослідження базується на використанні основних 

методів наукового пізнання, а також таких, що народилися на пограниччі 

теоретичного музикознавства та суміжних наук (наприклад, музичної 

психології, музичної соціології та ін.). У статті досліджується творчий 

шлях виконавця та його внесок у культурологічний простір сучасної 

України, тому основними є біографічний метод і метод історичної 

реконструкції, що дозволятимуть розглянути об‘єкт дослідження у 
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процесі становлення та розвитку професійної майстерності, в контексті 

означеного часопростору, а саме ХХ–ХХІ ст.  

Наукова новизна полягає у тому, що у пропонованій статті уперше 

зроблено спробу провести дослідження життя й творчості народного 

артиста України Фемій Мансуровича Мустафаєва, культурницька 

діяльність якого вагомою мірою відбилася на становленні й розвиткові 

культурно-мистецького простору сучасної України ХХ–ХХІ ст. 

Творчий шлях видатного виконавця і педагога Ф. Мустафаєва у 

сьогодення є практично не дослідженим, що більшою мірою визначає 

актуальність дослідження.  

Однією з основних задач дослідницької діяльності є виявлення та 

формування джерел, на основі яких ми отримаємо повне уявлення про життя 

Ф. Мустафаєва, творча діяльність якого має вагомий вклад в історію 

музичної спадщини і культурологічного простору України ХХ – ХХІ ст.  

Фемій Мансурович Мустафаєв – видатний український співак 

кримськотатарського походження, володар надзвичайно потужного й 

проникливого голосу – ліричного баритону. Народний артист України, 

який постійно виступає з концертами, є автором та ініціатором циклу 

мистецьких проектів: «Тарас Шевченко. Солоспіви», «Ватаним», 

«Волошкова Україна», «Об‘єднаймось, українці!», «Ніхто, крім нас», 

«Вже пора». Цикл мистецьких проектів був створений протягом останніх 

років, з моменту початку збройного конфлікту на сході України, є 

виключно патріотичного спрямування і складається з 6 музичних дисків та 

6 концертних сольних програм, з якими Фемій Мустафаєв активно 

гастролює Україною та за її межами. Справжній патріот, якому 

неодноразово надходили пропозиції лишитися працювати за кордоном, 

зокрема, в США, Німеччині, Польщі, Словаччині, проте митець 

неодноразово наголошує: «Україна для мене найкраща і найрідніша» [1]. 

«Людина руху, людина енергії, людина дії» [2], яка здатна на 

активну творчу та корисну діяльність, адже спосіб життя, спосіб 

мислення, характер вчинків цілком відзначається позитивним 

сприйняттям оточення і суспільства в цілому. В період 2014–2016 рр. 
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Фемій Мустафаєв дав майже 200 благодійних концертів, значну частину з 

яких – у зоні проведення АТО/ООС. Митець вважає своєю головною 

зброєю – пісню. Яка стала не аби якою підтримкою військовим, які 

боронять нашу землю, населенню Луганської та Донецької областей, 

вимушеним переселенцям, часто виступаючи просто під відкритим небом, 

деколи під час дощу, в ангарах, окопах. «Головне – нести українську 

культуру, українське слово на схід України», – наголошує митець. Також 

Ф. Мустафаєв не оминає військові госпіталі, де виступає для поранених на 

сході бійців. 

Підготовка величного проєкту «Тарас Шевченко. Солоспіви» йшла 

цілих п‘ять років. В архівах, бібліотеках, Фемій Мустафаєв віднаходив 

ноти і тексти, загальна кількість яких становила 30 творів, 26 з яких 

увійшли до альбомів. «Тарас Шевченко. Солоспіви» – це музичний 

дводисковий альбом українських пісень та творів на вірші Т. Г. Шевченка 

та музику українських композиторів-класиків: М. Лисенка, 

Б. Підгорецького, К. Стеценка, І. Воробкевича, Я. Степового. Один із 

дисків записаний під супровід Національного академічного оркестру 

народних інструментів України під керівництвом Віктора Гуцала, другий 

диск – камерний, записаний під фортепіанний супровід. Це унікальна 

збірка музичних творів на слова геніального Тараса Шевченка, в якій 

зібрані кращі пісенні твори, більшість з яких ніколи не звучала в 

інформаційно-музичному просторі. У березні 2016 року відбувся 

концертний тур 15 містами Сходу України, який мав потужний 

просвітницький-патріотичний вплив на світогляд жителів окупованих 

регіонів. Мистецькі проєкти народного артиста України мають велику 

підтримку в суспільстві, широко висвітлюються в ЗМІ. Фемій Мустафаєв 

чудово відчуває і має змогу передавати всю глибину характеру 

українських вокальних творів, користуючись рідкісними можливостями 

своєї вокальної природи і високому професіоналізму [3].  

Мистецький проєкт «Ватаним» знайомить аудиторію з 

кримськотатарським культурним надбанням. Диск, який був записаний з 
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Національним академічним оркестром народних інструментів України, 

демонструє гідний рівень кримськотатарської національної музики [3]. 

«Волошкова Україна» – збірка українських пісень патріотичного та 

ліричного спрямування, написаних на музику та вірші відомих 

українських митців-класиків та сучасних авторів [3]. 

«Об‘єднаймось, українці» – диск українських пісень патріотичного 

спрямування, на слова та музику відомих українських поетів та 

композиторів [3].  

«Ніхто, крім нас!» - музичний диск патріотичних пісень, написаних 

протягом 2014–2015 років на слова і музику сучасних українських поетів та 

композиторів [3]. 

2016 року виходить музична збірка «Вже пора!» на вірші Івана Франка 

та музику відомих українських композиторів-класиків і сучасних авторів: 

Миколи Лисенка, Якова Степового, Богдана Янівського, Віктора 

Камінського, Анатолія Кос-Анатольського. Диск записаний у супроводі 

Академічного оркестру народної та популярної музики Українського радіо 

під керівництвом Михайла Пікульського. До диску ввійшли лірико-

патріотичні твори, в яких закладені всі помисли та прагнення українського 

народу, передані геніальним словом Івана Франка і надзвичайно потужно та 

водночас зворушливо виконані на найвищому професійному вокальному 

рівні Фемій Мустафаєвим. Патріотика в піснях «Вічний Революціонер», «Не 

пора» перекликається з сьогоднішніми реаліями, а ліричні твори виконані у 

найкращих традиціях українських романсів. Всі твори з музичного альбому 

«Вже Пора!» увійшли до фонду Національної радіокомпанії України. Цей 

творчий доробок був присвячений 160-річчю від дня народження Каменяра і 

вийшов у світ в рік, оголошений роком Івана Франка в Україні [3]. 

Необхідно зазначити, що два мистецьких проєкти народного артиста 

України Фемій Мустафаєва, присвячені творчості Тараса Шевченка та 

Івана Франка, рекомендовані Міністерством освіти України «для 

використання у загальноосвітніх навчальних закладах» [3]. 
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Рис. 1. На фото: В класі народного артиста України, 

професора Ф. М. Мустафаєва 

 

Фемій Мустафаєв – співак, який всім серцем закоханий в Україну і 

пропагує українську і кримськотатарську культуру. Справжній громадянин 

своєї країни, який має принципову громадську позицію, високі культурні 

цінності і являється яскравим прикладом для багатьох українських 

виконавців. Людина, яка майстерно поєдную свою творчу діяльність, співає 

в оперному театрі Франції сьогодні, а вже завтра даватиме концерт на 

передовій для військовослужбовців. Велику частину свого життя Фемій 

Мустафаєв натхненно ділиться досвідом зі своїми учнями, які, виходячи з-

під крила свого вчителя, майстерно демонструють високий професіоналізм 

на великих як академічних, так і естрадних майданчиках (див. рис. 1, 2).  

Як зауважує Світлана Садовенко, «високою майстерністю 

відрізняється виконання пісень різноманітного спрямування – від оперних 

арій до сучасних естрадно-джазових опусів – народного артиста України, 

професора кафедри академічного і естрадного вокалу та звукорежисури 

Національної академії керівних кадрів культури і мистецтв Фемій 
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Мансуровича Мустафаєва. Співаку підвладні для виконання абсолютно 

всі жанри вокального мистецтва – від оперних до найсучасніших. 

Особливим фазисом творчості Ф. Мустафаєва став період співпраці з 

сучасною композиторкою, заслуженою діячкою мистецтв України 

Анжелою Ярмолюк. Творчий тандем двох талановитих музикантів 

спричинив появу великої кількості чудових сучасних пісень, які стали 

нині популярними і продовжують набирати свого поширення і збільшення 

слухацької аудиторії прихильників» [4, с. 239]. 

 

 

 
Рис. 2. На фото: В класі народного артиста України,  

професора Ф. М. Мустафаєва 

 

Отже, дослідження творчої діяльності видатних творчих постатей є 

одним із найважливіших напрямів музикознавства, що дозволяє ширше 

осмислювати процеси, які відбуваються в культурі і мистецтві певного 

періоду. Відтак, обґрунтування необхідності представленої теми 

мистецтвознавчо-культурологічного дослідження підкреслює його 

актуальність і назрілість. 
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Рис. 3. На фото: Фрагмент концерту народного артиста України 

Ф. Мустафаєва «Пісне моя зоряна», м. Київ, 2018 
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http://knpu.gov.ua/content/%C2%AB%D1%82%D0%B0%D1%80%D0%B0%D1%81-%D1%88%D0%B5%D0%B2%D1%87%D0%B5%D0%BD%25%20D0%BA%D0%BE-D1%81%D0%BE%D0%BB%D0%BE%25%20D1%81%D0%BF%D1%96%D0%B2%25%20D0%B8%C2%BB-%C2%AB%D0%B2%D0%B0%D1%82%D0%B0%D0%BD%25%20D0%B8%D0%BC%C2%BB-%C2%AB%D0%B2%D0%BE%D0%BB%25%20D0%BE%25%20D1%88%D0%BA%D0%BE%D0%B2%D0%B0-%D1%83%D0%BA%D1%80%25%20D0%B0%D1%97%D0%BD%D0%B0%C2%BB-%C2%AB%D0%BE%D0%20%B1%25%20E2%80%99%D0%B4%D0%BD%D0%B0%D0%B9%25%20D0%BC%D0%BE%D1%81%25%20D1%8C-%D1%83%D0%BA%D1%80%D0%B0%D1%97%D0%BD%25%20D1%86%25%20D1%96%C2%BB-%C2%AB%D0%BD%D1%96%D1%85%D1%82%D0%BE-%D0%BA%D1%80%D1%96%D0%BC-
http://knpu.gov.ua/content/%C2%AB%D1%82%D0%B0%D1%80%D0%B0%D1%81-%D1%88%D0%B5%D0%B2%D1%87%D0%B5%D0%BD%25%20D0%BA%D0%BE-D1%81%D0%BE%D0%BB%D0%BE%25%20D1%81%D0%BF%D1%96%D0%B2%25%20D0%B8%C2%BB-%C2%AB%D0%B2%D0%B0%D1%82%D0%B0%D0%BD%25%20D0%B8%D0%BC%C2%BB-%C2%AB%D0%B2%D0%BE%D0%BB%25%20D0%BE%25%20D1%88%D0%BA%D0%BE%D0%B2%D0%B0-%D1%83%D0%BA%D1%80%25%20D0%B0%D1%97%D0%BD%D0%B0%C2%BB-%C2%AB%D0%BE%D0%20%B1%25%20E2%80%99%D0%B4%D0%BD%D0%B0%D0%B9%25%20D0%BC%D0%BE%D1%81%25%20D1%8C-%D1%83%D0%BA%D1%80%D0%B0%D1%97%D0%BD%25%20D1%86%25%20D1%96%C2%BB-%C2%AB%D0%BD%D1%96%D1%85%D1%82%D0%BE-%D0%BA%D1%80%D1%96%D0%BC-
http://knpu.gov.ua/content/%C2%AB%D1%82%D0%B0%D1%80%D0%B0%D1%81-%D1%88%D0%B5%D0%B2%D1%87%D0%B5%D0%BD%25%20D0%BA%D0%BE-D1%81%D0%BE%D0%BB%D0%BE%25%20D1%81%D0%BF%D1%96%D0%B2%25%20D0%B8%C2%BB-%C2%AB%D0%B2%D0%B0%D1%82%D0%B0%D0%BD%25%20D0%B8%D0%BC%C2%BB-%C2%AB%D0%B2%D0%BE%D0%BB%25%20D0%BE%25%20D1%88%D0%BA%D0%BE%D0%B2%D0%B0-%D1%83%D0%BA%D1%80%25%20D0%B0%D1%97%D0%BD%D0%B0%C2%BB-%C2%AB%D0%BE%D0%20%B1%25%20E2%80%99%D0%B4%D0%BD%D0%B0%D0%B9%25%20D0%BC%D0%BE%D1%81%25%20D1%8C-%D1%83%D0%BA%D1%80%D0%B0%D1%97%D0%BD%25%20D1%86%25%20D1%96%C2%BB-%C2%AB%D0%BD%D1%96%D1%85%D1%82%D0%BE-%D0%BA%D1%80%D1%96%D0%BC-
http://knpu.gov.ua/content/%C2%AB%D1%82%D0%B0%D1%80%D0%B0%D1%81-%D1%88%D0%B5%D0%B2%D1%87%D0%B5%D0%BD%25%20D0%BA%D0%BE-D1%81%D0%BE%D0%BB%D0%BE%25%20D1%81%D0%BF%D1%96%D0%B2%25%20D0%B8%C2%BB-%C2%AB%D0%B2%D0%B0%D1%82%D0%B0%D0%BD%25%20D0%B8%D0%BC%C2%BB-%C2%AB%D0%B2%D0%BE%D0%BB%25%20D0%BE%25%20D1%88%D0%BA%D0%BE%D0%B2%D0%B0-%D1%83%D0%BA%D1%80%25%20D0%B0%D1%97%D0%BD%D0%B0%C2%BB-%C2%AB%D0%BE%D0%20%B1%25%20E2%80%99%D0%B4%D0%BD%D0%B0%D0%B9%25%20D0%BC%D0%BE%D1%81%25%20D1%8C-%D1%83%D0%BA%D1%80%D0%B0%D1%97%D0%BD%25%20D1%86%25%20D1%96%C2%BB-%C2%AB%D0%BD%D1%96%D1%85%D1%82%D0%BE-%D0%BA%D1%80%D1%96%D0%BC-
http://knpu.gov.ua/content/%C2%AB%D1%82%D0%B0%D1%80%D0%B0%D1%81-%D1%88%D0%B5%D0%B2%D1%87%D0%B5%D0%BD%25%20D0%BA%D0%BE-D1%81%D0%BE%D0%BB%D0%BE%25%20D1%81%D0%BF%D1%96%D0%B2%25%20D0%B8%C2%BB-%C2%AB%D0%B2%D0%B0%D1%82%D0%B0%D0%BD%25%20D0%B8%D0%BC%C2%BB-%C2%AB%D0%B2%D0%BE%D0%BB%25%20D0%BE%25%20D1%88%D0%BA%D0%BE%D0%B2%D0%B0-%D1%83%D0%BA%D1%80%25%20D0%B0%D1%97%D0%BD%D0%B0%C2%BB-%C2%AB%D0%BE%D0%20%B1%25%20E2%80%99%D0%B4%D0%BD%D0%B0%D0%B9%25%20D0%BC%D0%BE%D1%81%25%20D1%8C-%D1%83%D0%BA%D1%80%D0%B0%D1%97%D0%BD%25%20D1%86%25%20D1%96%C2%BB-%C2%AB%D0%BD%D1%96%D1%85%D1%82%D0%BE-%D0%BA%D1%80%D1%96%D0%BC-
http://knpu.gov.ua/content/%C2%AB%D1%82%D0%B0%D1%80%D0%B0%D1%81-%D1%88%D0%B5%D0%B2%D1%87%D0%B5%D0%BD%25%20D0%BA%D0%BE-D1%81%D0%BE%D0%BB%D0%BE%25%20D1%81%D0%BF%D1%96%D0%B2%25%20D0%B8%C2%BB-%C2%AB%D0%B2%D0%B0%D1%82%D0%B0%D0%BD%25%20D0%B8%D0%BC%C2%BB-%C2%AB%D0%B2%D0%BE%D0%BB%25%20D0%BE%25%20D1%88%D0%BA%D0%BE%D0%B2%D0%B0-%D1%83%D0%BA%D1%80%25%20D0%B0%D1%97%D0%BD%D0%B0%C2%BB-%C2%AB%D0%BE%D0%20%B1%25%20E2%80%99%D0%B4%D0%BD%D0%B0%D0%B9%25%20D0%BC%D0%BE%D1%81%25%20D1%8C-%D1%83%D0%BA%D1%80%D0%B0%D1%97%D0%BD%25%20D1%86%25%20D1%96%C2%BB-%C2%AB%D0%BD%D1%96%D1%85%D1%82%D0%BE-%D0%BA%D1%80%D1%96%D0%BC-
http://knpu.gov.ua/content/%C2%AB%D1%82%D0%B0%D1%80%D0%B0%D1%81-%D1%88%D0%B5%D0%B2%D1%87%D0%B5%D0%BD%25%20D0%BA%D0%BE-D1%81%D0%BE%D0%BB%D0%BE%25%20D1%81%D0%BF%D1%96%D0%B2%25%20D0%B8%C2%BB-%C2%AB%D0%B2%D0%B0%D1%82%D0%B0%D0%BD%25%20D0%B8%D0%BC%C2%BB-%C2%AB%D0%B2%D0%BE%D0%BB%25%20D0%BE%25%20D1%88%D0%BA%D0%BE%D0%B2%D0%B0-%D1%83%D0%BA%D1%80%25%20D0%B0%D1%97%D0%BD%D0%B0%C2%BB-%C2%AB%D0%BE%D0%20%B1%25%20E2%80%99%D0%B4%D0%BD%D0%B0%D0%B9%25%20D0%BC%D0%BE%D1%81%25%20D1%8C-%D1%83%D0%BA%D1%80%D0%B0%D1%97%D0%BD%25%20D1%86%25%20D1%96%C2%BB-%C2%AB%D0%BD%D1%96%D1%85%D1%82%D0%BE-%D0%BA%D1%80%D1%96%D0%BC-
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КУЛЬТУРНО-МИСТЕЦЬКИЙ ПРОЄКТНИЙ «БУМ» 

У СОЦІОКУЛЬТУРНОМУ ПРОСТОРІ УКРАЇНИ ХХІ СТОЛІТТЯ 

 

CULTURAL AND ARTISTIC PROJECT «BOOM» IN THE SOCIO-

CULTURAL SPACE OF UKRAINE OF THE XXI CENTURY 

 

Нині не тільки чуємо, а постійно використовуємо такі 

формулювання як проєкт, «культурно-мистецький проєкт», «соціально-

культурний проєкт» тощо. Взагалі, культурно-мистецький проєкт, за 

визначенням, є такою формою діяльності в культурі, яка має визначену 

мету та означений строк реалізації самого заходу. Тобто, це певні дії, 

обмежені в часі, для вирішення проблеми або досягнення мети. 

Наприклад, якщо театр вирішив поставити окрему виставу, з певною 

ціллю, то ця постановка вже є проєктом, який має вкладатися в певні 

часові рамки, відповідати меті, поставленій від початку тощо.  

У сьогодення в Україні створюється чимала кількість цікавих 

культурних проєктів. Але головною їх проблемою залишається пошук і 

знаходження фінансування. Адже втілення гарної ідеї може бути дуже 

затратним у грошовому еквіваленті, для її проведення потрібна певна 

фінансова підтримка. Тут на допомогу приходять фонди, які проводять 



285 

конкурси, забезпечують проведення проєктів фінансуванням і таким 

чином сприяють розвитку української культури і мистецтва.  

Найпопулярнішими нині в Україні є такі фонди: 

Український культурний фонд (УКФ), що є державною структурою, 

впроваджує нові механізми для надання фінансової підтримки, у 

результаті конкурсу, ініціативам, що працюють у сферах культури та 

різних креативних індустрій. Пріоритетними напрямками їх діяльності є:  

– формування умов для розвитку творчості;  

– створення міжкультурного діалогу;  

– забезпечення дотримання культурних прав;  

– розповсюдження та розвиток української мови у державі та за її 

межами;  

– сприяння до створення конкурентоспроможних продуктів 

мистецтва та допомога у розвитку митців; підтримка децентралізації;  

– збереження культурної спадщини;  

– розвиток освіти, інновацій, цифрових технологій та діджиталізації;  

– піднесення українського туризму тощо. 

«Відродження» – це міжнародна фундація, яка є однією з 

найбільших в Україні. Цей фонд підтримує активне українське 

суспільство, яке хоче змінювати свою державу на краще; пробуджують у 

суспільстві такі ознаки як рівність, справедливість та прозорість; 

просувають інклюзивність, як цінність, а не як тягар тощо. 

Спільнокошт «Велика ідея» – це краудфандингова платформа, в якій 

кожна людина може допомогти фінансово тому чи іншому проєктові, 

фондувати за власним бажанням. Тому будь-хто може стати співзасновником 

стартапу. Також це можуть бути звичайні люди, фандрейзери, які 

допомагають з пошуком грошей.  

Звичайно, після подачі заявки про проєкт, ще попереду чекає довгий 

та тернистий шлях конкурсу, але в кінці отримується доволі велика 

кількість унікальних та цікавих задумів з достатнім фінансуванням.  

Продумуючи заявку щодо подання власного проєкту на грант, ми 

виявили, що сьогодні серед призабутих старовинних ритуалів опинився 
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улюблений з дитинства наших 

батьків та їхніх батьків «Гостинчик 

від Зайчика». Дітям завжди приємно 

дізнатися, що Зайчики знають про 

них – чемних, слухняних, та ще й 

співучих дітей і готові передавати 

їм свої гостинці. Ми зібрали 

стародавні українські автентичні 

народні пісні про Зайчиків, які 

мають неоціненну культурну спадщину, дібрали руханки до них, народні 

казки, додали також авторські сучасні пісні і створили книжку з нотами, 

яка передаватиме від покоління до покоління український національний 

етнокод через гостинчики від Зайчика – пісні, хороводи, ігри, казки, 

таночки, впливатиме на об‘єднання родин і реально продовжить життя 

української нематеріальної культурної спадщини. Тому в заявці до 

проєкту ми зауважили, що вже прийшов час випустити цю книжку, яка 

буде кольоровою, з твердою обкладинкою, цікавою дітям і дорослим. Ми 

знайшли багато привабливого й унікального і захотіли цим поділитись з 

нашими читачами. 

Ілюстрації до зібраного і вміщеного в книгу пісенно-нотного казкового 

матеріалу намалювали діти – учасники зразкового художнього колективу 

Театру пісні «Ладоньки» Центру позашкільної роботи Святошинського 

району міста Києва. Ці малюнки насичені дитячою енергією, яка з книги буде 

зігрівати дитячим теплом і щирістю всіх, хто буде доторкатися до неї. А ще 

планувалося зробити ці ілюстрації з імітацією пухнастості хвостика, лапок, 

вушок Зайчиків, щоб при тактильному спілкуванні малюки від трьох років і 

старші діти отримували емоційний гостинчик від дотику до Зайчиків, хотіли 

тримати цю книжку, розглядати ілюстрації, слухати і вивчати пісенно-ігровий 

фольклор, що в ній зібрано, прокладаючи браму від джерел до майбуття.  

Діти й керівники Театру пісні «Ладоньки» підготували презентації 

зібраних у книзі старовинних народних пісень про Зайчика. За їх 

мотивами та на теми українських народних казок про Зайчика дітьми 
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разом з викладачами і батьками створювалися розфарбовки, листівки, 

поробки гостинчиків від Зайчика для благочинців. 

 
 

Рис. 1, 2. На фото:  
Учасники зразкового художнього колективу Театр пісні «Ладоньки»  
Центру позашкільної роботи Святошинського району міста Києва  

(худ. керівник – Світлана Садовенко) в проєкті «Гостинчик від Зайчика» 
 

 
 

Пройшовши перший тур в УКФ, наш проєкт опинився на 

краудфандинговій платформі «Спільнокошт». Побажаємо успіху і втілення в 

життя нашої великої ідеї щодо друку дитячої книги «Гостинчик від Зайчика», 
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яку чекають усі діти України. Адже, що знаєш у дитинстві, те знаєш на все 

життя. А хто бажає підтримати наш проєкт, може це сміливо зробити. 
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АМАТОРСЬКИЙ ТЕАТР ЛІТЕРАТУРНОГО ФАКУЛЬТЕТУ 

УНІВЕРСИТЕТУ ТРЕТЬОГО ПОКОЛІННЯ У 

СОЦІОКУЛЬТУРНОМУ ПРОСТОРІ УКРАЇНИ ХХІ СТОЛІТТЯ 

 

AMATEUR THEATER OF THE LITERARY FACULTY OF THE 

UNIVERSITY OF THE THIRD GENERATION IN THE SOCIO-

CULTURAL SPACE OF UKRAINE OF THE XXI CENTURY 

 

У сучасних соціально-культурних умовах істотно зростають вимоги 

до фахівців, які в умовах швидкозмінюваності світу та поглиблення його 

глобалізації мають бути спроможними творчо вирішувати фахові 

завдання, готовність до нововведень та інноваційної діяльності за фахом. 

Сучасні заклади сфери культури і мистецтва зацікавлені в 

конкурентноспроможних фахівцях зі сформованою системою 

компетентностей, що відповідають сучасним вимогам щодо здійснення 

професійної діяльності. Однак, коли людина виходить на пенсію, всі її 

набуті знання, досвід можуть залишитися не затребуваними. А інколи 
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навпаки, людина в так званому третьому віці починає розуміти, що не 

встигла щось зробити за період робочого життя, віддаючи весь свій час 

роботі на підприємстві, вихованню дітей тощо. Тому тут на допомогу 

приходить можливість розвитку або набуття нових навичок і вмінь в 

університеті для людей похилого віку, де на першому місті стоїть 

культурно-мистецьке життя. 

Важко переоцінити важливість культури у житті держави, тому що 

вона є важливою складовою у формуванні як кожної особистості, так і 

населення у цілому. Культурі, мистецтву, зокрема театральному, через 

орієнтованість на великі маси людей, колективне емоційне сприйняття 

тощо, вдається здійснювати свої громадські завдання, які спрямовані на 

духовний, суспільний та емоційний розвиток, у тому числі, глядачів.  

У далекому минулому естетичні смаки, художні здібності 

особистості формувалися й розвивалися на чисельних піснях календарних 

та обрядових свят, звичаїв, ритуалів. Це надавало індивідуумам перші 

уявлення про навколишній світ. У символічно-знаковому середовищі, в 

якому відбувалося розуміння важливості шанування рідної мови, 

культури, звичаїв, праці, уміння творити добро, бути милосердними, 

любити природу тощо, людина від самого народження була активним 

учасником повноцінного життя, розвивалася і відчувала на собі вплив 

характерних рис спочатку дитячого фольклору, народної поезії, ігор, 

пісенної творчості, в яких сконцентрована накопичена багатьма ерами 

мудрість народу, взаємовідношення з дітьми, їх виховання та обачливе 

ставлення до майбутнього дорослого життя, в якому відбувалося 

повноцінне входження в традиції, обрядовість, ініціації, ритуальність 

народу, розуміння його сакрального сенсу. Як зауважував доктор 

психологічних наук, академік С. Д. Максименко, «особистість, яка не 

здатна піднятися до суб‘єктного способу буття у світі, вимушена 

задовольнятися роллю знаряддя чиєїсь іншої діяльності, суб‘єкт якої може 

ставитися до тієї чи іншої людини як до об‘єкту, або ж і просто як до 

витратного матеріалу» [1, с. 9]. 
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Український театр завжди відрізнявся синтезом акторської 

майстерності, оперного співу, складного танцю та яскравого фольклору. 

Цей особливий яскравий стиль сформувався та закріпився на зламі ХІХ–

ХХ ст. Саме в цей період М. Кропивницький і М. Старицький створили 

національний музично-драматичний театр, постановки в якому були 

більшою мірою оперними. В цей період сформувалися ідейно-естетичні 

засади української режисури, акторського мистецтва та вокального 

виконавства.  

Особливості театральної режисури ХІХ–ХХ ст. характеризуються 

видовищністю, універсальністю українських акторів, яких неможливо 

було ідентифікувати зі звичайною середньостатистичною людиною. 

Сучасний глядач бажає бачити перед собою не надлюдину, а хоче бачити 

себе, хоче бути у епіцентрі подій. Тому неабиякої популярності набувають 

камерні театри, в яких глядач виступає ніби в ролі актора та активного 

учасника театрального дійства. Сучасна людина прагне відчути увесь 

спектр емоцій, а для цього замало спостерігати із далекої глядацької зали, 

від якої актори відгородилися четвертою стіною. Сьогодні найбільш 

популярними та відвідуваними театрами є саме сучасні камерні театри із 

новими концепціями вистав.  

Колектив аматорського театру літературного факультету 

Університету третього покоління успадкував ці особливості і є активним 

та бажаним зі своїми театральними постановками, концертними номерами 

майже на будь-якому святі, є постійною основою, на якій будується і 

тримається вся драматургія заходів, що проводяться працівниками 

культури в Солом‘янському районі міста Києва, зайнявши свою нішу в 

соціокультурному просторі міста Києва.  

У репертуарі театру – конферанс, сценки, репризи, мініатюри, стеми. 

На кожне професійне свято, учасники театру створюють і виконують 

гумористичні привітання, частівки, сценки на тему професії тих, кого 

вшановують – пожежників, медпрацівників, медсестер тощо. Крім 

морального задоволення, яке учасники аматорського театру літературного 

факультету Університету третього покоління отримують від виступів, 
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вони привчаються не боятися великої глядацької аудиторії та активніше 

розвивають свої творчі здібності. 

Одним із видів театрального мистецтва є мистецтво сценічного 

читання. Сьогодні, як ніколи раніше Шевченкові слова звучать з новою 

силою, набувають нового змісту. Для читців-аматорів постійно 

проводяться конкурси художнього читання, зокрема, присвячені 

Великому Кобзареві. Учасники з кожним роком відшліфовують свою 

майстерність, деякі з них є постійними учасниками районних та обласних 

Шевченківських читань.  

Згуртовані, дружні колективи народжуються не тільки під час 

спільних свят, концертів, але й під час репетицій, що є об‘єднуючим 

фактором, який допомагає людям старшого віку підтримувати одне 

одного не тільки на сцені, а й у житті.  

Цей театр для людей поважного віку створений з метою 

«суб‘єктного способу буття у світі». У ньому працюють люди, які хочуть 

подовжити своє життя завдяки тому, що вони реалізують колись 

нереалізовані свої можливості. На базі літературного факультету люди 

поважного віку вивчають українську або сучасну літературу, досліджують 

інформацію про авторів творів, що виконують, у відповідних костюмах, 

інтер‘єрі, з декораціями ставлять на сцені літературні композиції, невеликі 

спектаклі, мініатюри. Для того, щоб актори розвивали свою когнітивну 

пам‘ять і свої можливості, адже йдеться про людей, яким за 80 років, була 

створена спеціальна авторська методика В. Микитенко. 

Університет третього покоління для людей поважного віку 

знаходиться у Солом‘янському районному територіальному центрі 

захисту населення та організації дозвілля населення за адресою: вулиця 

Волинська, 2. На базі цього центру був створений літературний факультет. 

Зауважимо, що до складу Університету входить 12 кафедр та театральний 

факультет. Для вступу до цього закладу не здаються вступні іспити, сюди 

люди приходять «по зову серця». Місія закладу – дозвіллєва. Діють два 

відділення – денне знаходиться на вулиці Лепсе, 83. Тут люди не тільки 

займаються своїм дозвіллям, а ще й мають можливість безоплатно 
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обслуговуватися у перукаря, чоботаря, є комп‘ютерні курси, йога, 

здоровий образ життя (ЗОЖ). Денне відділення має дві великі зали зі 

сценою, освітленням, звуком, що дає можливість проводити концертні 

програми на достатньо високому рівні і позначається на постійних 

запрошеннях учасників театрального колективу щодо участі в конкурсах, 

інших культурно-мистецьких заходах.  

В університеті ведеться викладання психології, працюють хоровий, 

хореографічний, театральний, літературний факультети. На базі 

літературного факультету було створено аматорський театр. До кожного 

спектаклю напрацьовуються костюми. Нині на літературному факультеті 

навчається 16 людей віком від 70 до 90 років. І всі вони ще мають творчий 

потенціал, хочуть продовжити життя, прагнуть бути причетними до 

творчого життя столиці, бажають виступати і виступають – у бібліотеках, 

музеях Києва тощо, прокладаючи шлях до свого глядача. 

Для того, щоб учасникам було легше вчити роль, їм пропонуються 

певні лайфхаки, зокрема, друковані текстові сторінки різного кольору, на 

яких за принципом емоційної активності учасників, розписувалися ролі. 

Найбільш активні учасники отримували червоні сторінки-ролі, менш 

активні – помаранчеві, середні – жовті, а найбільш спокійні – зеленого 

кольору. На кожну репетицію артисти приходять з такими сторінками, де 

прописана їхня роль. Спочатку люди поважного віку читають свої ролі, 

потім все рідше заглядають у текст, а потім і взагалі починають говорити 

ролі, вірші напам‘ять. Тобто в університеті для людей третього покоління 

відбувається справжнє омолоджування, повернення пам‘яті, соціальної 

активності людей, любов до активного життя. 

Взаємодія в групі завжди є рольовою, якого б роду ця взаємодія не 

була: командна діяльність із досягнення спільних професійних завдань або 

інтимно-емоційна – з гармонізації стосунків. Рольова взаємодія охоплює 

рольову Я-концепцію особистості, групові рольові очікування та рольову 

поведінку, яка є власне результатом взаємодії ролей окремих осіб у групі 

та загальногрупових очікувань [2]. 
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Ми проводимо чаювання, учасниці готують і приносять смаколики, 

щось інше, що самі приготували. Так відбувається спілкування, 

проводяться дозвіллєві круглі столи. Ці заходи завжди проходять весело, 

адже в них беруть участь члени родин акторів аматорського театру 

літературного факультету Університету третього покоління.  

Театр працює лише три роки. Однак творчий колектив постійно 

приваблює своїми творчими напрацюваннями, бере участь в обрядових 

дійствах, пов‘язаних з маланкуванням, в обжинкових та купальських 

святах, ставимо уривки і з української класики: п‘єси Івана Нечуя-

Левицького «Кайдашева сім‘я», твору Миколи Гоголя «Сорочинський 

ярмарок» та ін. Актори намагаються перевтілюватися у різні персонажі і 

своїм сприйняттям навколишнього світу дарують людям хороший настрій, 

матеріал для роздумів про минуле і сьогодення. 

Виявляючи базові принципи університету в театральній студії 

відбувається опора на постулати школи Леся Курбаса, який, формуючи 

педагогічні засади своєї практики і завдання Режлабу, приділяв багато 

уваги аналізу драми не лише в її дієвому аспекті, а і в сценічних 

можливостях, і з погляду впливу її на психіку і емоції, можливості 

організовувати через цю виставу розум, почуття і волю виконавців та 

глядачів у потрібному напрямку, налаштувати їх на потрібний сучасний 

життєвий тонус. Згадаємо, що створюючи 1922 року в Києві МОБ – 

мистецьке об‘єднання Березіль, Лесь Курбас із особливою наснагою 

віддавався справі виховання нового режисерського покоління, 

підпорядковував своїй меті діяльність режисерської лабораторії та 

режисерського штабу. Зрозуміло, що не йдеться про виховання нового 

покоління режисерів, однак методичні принципи, педагогічні засади, що 

діяли в школі Леся Курбаса органічно вплітаються в культурно-мистецьку 

діяльність відвідувачів аматорського театру літературного факультету 

Університету третього покоління. Адже набутий досвід у цій школі 

пересвідчує у домінуванні в роботі цілісного педагогічного методу. 

Конкретний вияв цього методу підтверджується усією практикою МОБу, 

але документально зафіксованих прямих свідчень такої роботи замало. 



294 

Тому змістовним є лист очільника Правління Об‘єднання М. Дацкова до 

Наркомпросу, де окреслюються основні умови навчання в МОБі 

випускників Музично-драматичного інституту, що дозволяє чітко 

простежити як самі березівці формували стадії і характер підготовки 

режисерів: «План використання надісланих до нашого театру стажерів-

лаборантів цілком приноровлений до міркувань педагогічного характеру. 

Стажери мають, по-перше, закінчити в Режштабі, що функціонує при 

об‘єднанні, свою режисерську освіту, і відтак їм дається змога в практиці 

театральної роботи перевірити свої знання і вміння і доповнити її всім 

цим, що можуть вони набути тільки продукційно у колективі. Як 

працівники Режтабу, вони, перш за все, мають прослухати курс режисури, 

крім того, працюючи в станціях МОБу, вони тільки входять в курс всього 

комплексу театральної справи з боку її організації, але, отримуючи там 

вже конкретні завдання, вони безпосередньо знайомляться з усіма 

елементами техніки театру і техніки ведення і керівництва театральною 

організацією взагалі. Праця у станції фіксації та систематизації досвіду і 

обов‘язкова їх присутність на всіх спільних засіданнях останніх станцій 

дає їм змогу бути весь час в курсі і слідкувати за справами художнього 

порядку, питання режисури, клубної роботи, роботи сільдрам гуртків, 

театральної журналістики. У продукції театру «Березіль» вони беруть 

участь як лаборанти із технічними завданнями. У найближчих 

постановках мають бути задіяні лаборанти-режисери і аж до кінця їхнього 

стажування, коли за півтора року їм буде дана змога дебюту» [3; 4]. 

Цілком доступні постулати для акторів третього покоління. 

Кожен виступ акторів аматорського театру літературного факультету 

Університету людей третього покоління супроводжується музичними 

вставками, які вміло підшукує та акомпанує разом з керівником театру 

Вікторією Микитенко її чоловік, заслужений артист України Сергій 

Васильович. Для всіх виступів обираються музичні твори, пісні, які знають і 

люблять учасники. Зовсім нещодавно сценарій свята до Дня працівників 

культури, що проводився в територіальному центрі, був побудований 

повністю на виступах акторів-аматорів поважного віку. Музичні сценки 
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підняли настрій глядачам. Особливо приємно учасникам свята коли 

частівки, гуморески виконуються особисто для них і створені на місцевому 

матеріалі. Глядачі краще сприймають такий «адресний» гумор. 

З метою більш якісного розвитку творчих здібностей артистів, 

заняття проводяться індивідуально з кожним учасником, а також попарно, 

по епізодах. Розучуються репризи, розвивається міміка, проводяться 

заняття зі сценічної мови.  

У зв‘язку з карантином заняття проходять в онлайн-режимі. 

Перетворення у сфері інформаційних технологій відкривають практично 

необмежені можливості у переорієнтації культурно-творчої 

і просвітницької діяльності. В університеті працюють комп‘ютерні курси. 

Втім практично всім учасникам театру допомагають опанувати новітні 

технології їхні рідні – діти та онуки технічно розвивають своїх батьків, 

бабусь і дідусів.  

Учасники аматорського театру літературного факультету Університету 

третього покоління разом із керівником постійно виступають у бібліотеках, а 

також влаштовують свята іменинника, відзначають інші події у гурті свого 

колективу. Також організовуються перегляди улюблених кінофільмів з їх 

подальшим обговоренням. Кінематограф як засіб масової комунікації володіє 

потужною можливістю трансформації соціальної реальності. Така 

особливість кіно проявляється шляхом трансляції різноманітних норм і 

цінностей, закладених як у самому кінематографічному сюжеті окремо 

взятого фільму, так і в різних образах та поведінкових патернах екранізованих 

персонажів. У процесі споживання культурного продукту – фільму – індивіди 

в соціальній ролі глядачів сприймають закладені авторами кінокартини 

в екранні образи та сюжети ціннісно-нормативні установки, які сприймаються 

глядачами через власні соціальні та психоемоційні характеристики. В 

результаті такого впливу кінематограф знаходить можливість створювати, 

розвивати та трансформувати естетичні, морально-етичні, соціально-

економічні установки аудиторії людей третього покоління. В ході 

соціологічного аналізу взаємодії кінематографу та суспільства виникає 
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фундаментальне питання про те, що саме має перебувати у подальшому 

фокусі інтересу людей, зокрема, третього покоління.  

Досліджуючи й узагальнюючи панораму діяльності аматорського 

театру літературного факультету Університету третього покоління в 

соціокультурному просторі України ХХІ ст., прокладаючи браму крізь 

роки, можна з впевненістю сказати, що показником розвиненості держави 

є тривалість життя людей. На цей фактор суцільно впливає дозвіллєва 

зайнятість людей, які вийшли на заслужений відпочинок і раптово 

постали перед проблемою незатребуваності. Провівши дослідження 

піднятої проблеми, можемо зробити висновки, що нині залишається 

недостатньо узагальненим досвід діяльності українських та світових 

аматорських театрів людей третього покоління, зокрема літературного 

факультету Університету. Не з‘ясованими залишаються тенденції 

подальшого їх розвитку. Тому дослідження діяльності аматорського 

театру літературного факультету Університету третього покоління є 

реально актуальним і необхідним для розуміння людей поважного віку, 

задоволення їхніх культурно-творчих потреб і можливостей, відповідність 

сучасному руху життя, вплив їхньої культурно-мистецької діяльності на 

розвиток теорії та історії українського сценічного мистецтва, 

фестивального руху, тенденцій та особливостей його розвитку. 
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УКРАЇНСЬКИЙ ФОЛЬКЛОР  

ЯК ЧИННИК ЕКОЛОГІЧНОГО ВИХОВАННЯ  

ДІТЕЙ ДОШКІЛЬНОГО ТА МОЛОДШОГО ШКІЛЬНОГО ВІКУ:  

НА ПРИКЛАДІ ЗИМОВОЇ ОБРЯДОВОСТІ 

 

UKRAINIAN FOLKLORE 

AS A FACTOR OF ENVIRONMENTAL EDUCATION 

CHILDREN OF PRESCHOOL AND PRIMARY SCHOOL AGE: 

ON THE EXAMPLE OF WINTER RITUALS 

 

Сьогодні вічна тема «людина – природа» стрімко загострюється 

і актуалізується. Проблема екологізації стає однією з умов збереження 

нашого Дому – планети Земля. Все більшої ваги набуває розгляд питань, 

що стосуються процесів екологічного виховання. Особливо актуальним 

постає проблема екологічного виховання дітей дошкільного та молодшого 

шкільного віку – саме того віку, коли дитина, як дослідник, щодня 

відкриває нове для себе у навколишньому світі. Тут варто пригадати 

думку В. Сухомлинського про те, що залучення перволітків до тісного 

спілкування з природою, до пізнання світу рослин і тварин, сприяє 

активному розвиткові працьовитості, доброти, милосердя, терпіння, які 

з раннього віку закладають основи майбутнього характеру людини. 
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Набуває актуальності ековиховання дошкільнят та молодших 

школярів на національно-культурних цінностях – традиційних народних 

святах, звичаях, обрядах, дитячому фольклорі, – в яких духовно-

естетичне, музично-творче і, безсумнівно, екологічне виховання закладено 

на генетичному рівні.  

К. Ушинський високо оцінював виховний потенціал народного 

фольклору, першим обґрунтував важливе положення педагогічної теорії – 

вимогу народності виховання, ввів у науковий обіг термін «народна 

педагогіка». В. Сухомлинський сформував концепцію виховання 

особистості на основі глибокого вивчення культурно-історичних традицій 

рідного краю. Питання народності виховання розроблялися відомими 

українськими просвітителями М. Грушевським, М. Драгомановим, 

М. Костомаровим, П. Кулішем, І. Огієнком. Особливо значущими для 

конституювання дошкільної педагогіки, заснованої на українських 

національних традиціях, стали роботи І. Блажкевич і С. Русової. 

В українській народній педагогіці дитина – це неоціненна частка 

природи. Вихованням дитини займалася вся сім‘я і вплив сім‘ї на дитину 

був унікальний, а багато в чому й незамінний. Традиційно складалося так, 

що батьки несли головну відповідальність за виховання дітей, організацію 

життя родини, виконували соціально важливу роль найперших вчителів. 

Перебуваючи в сімейному колі, дитина була предметом виховання і 

водночас суб‘єктом засвоєння традиційних норм співжиття та родинних 

взаємин. Особистість дитини формувалась у природних умовах, 

вихователі тут – найближчі й найдорожчі для дитини люди, з якими вона 

постійно спілкується і яким повністю довіряє. Тому існує тісний зв‘язок 

дитячої поезії та фольклору з обрядами дорослих і молоді.  

Цікавим є той факт, що перші заклади дошкільного виховання в Україні 

1918 року мали назву дитячих захистків або захистів. Вже сама назва 

говорить про мету створення тих дитячих осередків – опіку, турботу й захист 

дітей. На той час це була одна з нових форм так званої санітарно-педагогічної 

інституції, злученою з школою, в якій знаходили притулок діти самого 

різноманітного віку. До їх складу входили захоронки («ясла») для малечі до 4-
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х років, дитячий садок для дітей 4-7 років, школа для дітей 7-12 років. З 

перших кроків становлення програма закладів освіти розглядала застосування 

національних традицій як засобу виховання дошкільнят. Тогочасний «План 

організації дитячих захистків (міських очагів)» наголошував, що «вся справа 

виховання і навчання повинна провадитись в наших українських захистах на 

національному ґрунті: діти співають свою рідну пісню, читають свою казку, 

люблять свою гру, кохаються в рідній мові» (Порадник діячам позашкільної 

освіти і дошкільного виховання, 1918).  

Пізнання дітьми природи, оточуючого середовища відбувається в 

активній діяльності. Діяльне засвоєння народної мудрості, в якій 

закладено оволодіння уміннями бережливого ставлення до довкілля, 

завжди посідало особливе місце у вихованні дитини з самого народження. 

Це зараджувало не тільки вдосконаленню індивіда через власне 

саморозкриття, а й зберігало самобутність української нації.  

Чисельні пісні календарних та обрядових свят, ритуалів давали 

перші уявлення про навколишній світ, вчили шанувати працю, робити 

добро, бути милосердними, любити природу.  

Взимку це були новорічні й різдвяні колядки і щедрівки, які 

адресувались господарям із щирими побажаннями щастя, здоров‘я, 

всілякого гаразду. У Різдвяних та новорічних звичаях не лише 

підіймається високорелігійне і загальнолюдське почуття. В них глибоко 

виявляються колективно-громадське та національне почуття єдності, 

любов до праці, проявляються людські бажання, мрії, сподівання та 

найвищі чесноти – шанування людини, її пам‘яті, розділення радості з 

іншими людьми та найкращі щодо них побажання-віншування. 

Відомо, що багато змін зазнали наші предковічні традиції цього 

свята, проходячи часово-просторові зміни. Однак, характерною їх 

особливістю є те, що в основі різдвяних звичаїв донині збереглися 

відзнаки, які були пов‘язані в далекі часи з хліборобським господарством, 

пастушеством. Прикладом може слугувати колядка «Ой учора ізвечора»: 

Ой учора ізвечора 

Пасла Меланка два качора. (Двічі) 
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Ой пасла, пасла, загубила, 

А шукаючи, заблудила. (Двічі) 

Приблудилася в чистеє поле, 

Аж там Василько плужком оре. (Двічі) 

Ой оре, оре, жито сіє, 

За ним те жито зеленіє. (Двічі) 

Ой оре, оре, сам плуг заносить, 

Йому Меланка їсти носить. (Двічі) 

– Ой ти ченчику Васильчику, 

Посію тебе в городчику. (Двічі) 

Буду я тебе шанувати,  

По тричі на день поливати. (Двічі) 

Щосуботоньки проривати, 

За русу косу затикати. (Двічі) 

А з якою ніжністю й любов‘ю звучать слова з Різдвяної пісні «Нова 

радість стала»: «пастушки з ягнятком перед тим Дитятком на колінця 

припадають». Тут поруч з ековихованням нашими пращурами закладено 

зразок виховання справжньої людської гідності, моралі, любові до 

Батьківщини («Славим Тебе, Царю, небесний Владарю, даруй літа 

щасливії цього дому Господарю. Цього дому Господарю і його родині, 

даруй літа щасливії нашій неньці Україні!») та любові до людини через 

любов до природи («По всьому світі стала новина: Діва Марія Сина 

родила. Сіном притрусила, в яслах положила Господнього Сина» або 

«Небо і земля, небо і земля нині торжествують! Ангели й люди, ангели й 

люди весело празнують!»). 

Донині відома і улюблена сучасними дітьми й дорослими Новорічна 

гра «Коза». Вона наскрізно пронизана хліборобськими мотивами, а отже 

безпосередньо несе екологічне виховання дітей: 

Де коза ходить, там жито родить, 

Де не буває – там вилягає. 

Де коза туп-туп, там жита сім куп. 
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Маскарад-ліцедійство «Водіння кози» з переодяганням та 

маскуванням, «подорожування Василя з Маланкою» частіше проводиться 

на Новий рік і рідше у ніч на «Маланки». Коза, за давніми віруваннями, 

уособлювала багатство, достаток, тому парубочі колективи ходили з 

Козою і розігрували з нею різні сценки. В Слобожанській Різдвяній грі 

«Коза» (Харківщина) вочевидь спостерігається турботливе ставлення до 

дідуся і до козуні-ласуні. А дібрані такі ласкаві слова як сінця, хлібця, 

молочка, капустки не можуть не привернути увагу і дітей-виконавців, і 

дорослих-слухачів: 

Діти: Ми не самі прийшли, ми козу 

привели. 

Дід: «Підійди ближче, вклонися нижче». 

Діти: А-ну, козуню, гопки, гопки. 

Ой, кізонька впала і хвостик задрала. 

Дід: «Скрутилася, скрутилася, мабуть 

іздохла! 

Що ж я буду робити без своєї козяки?» 

Діти по черзі: Та не тужіть, діду. 

Давайте її полікуємо! 

- Може їй сінця? 

- А може їй хлібця? 

- А може їй капустки? 

- А принесіть їй молочка! 

- Ну що, те молочко? 

- Ласуня! 

- А ну, козуню, гопки, гопки! 

Парубок: Станьте у ряду я козу веду! 

Коза бігає по хаті б’є рогами усіх, дівчата і хлопці сміються 

Дівчина:  

Ой, візьмися, козю, в боки 

І покажи свої скоки  

Коза танцює 
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Дівчина:  

Скоч, козуню, до полиці, 

Чи нема там паляниці  

Коза скоче до полиці, бере паляницю, кладе в кошик парубку 

Скоч, козуню, до стола, 

Чи нема там пирога.  

Збирає пироги   

Дайте козі вівса, 

А для нас ковбаса. 

Дайте козі ячменю, 

А нам грошей повню жменю.  

Жінка:  

Ось вам ковбаса, 

Ось вам гроші.  

Дівчата: Дякуємо! Бувайте хороші! 

Одвічний мотив родинного благополуччя тісно пов‘язувався з 

обрядом колядування. Нагадаємо, що слово «колядка» походить від імені 

богині неба Коляди, яка за легендою в цей день народжувала Нове Сонце. 

Щоб підтримати своє Світило, люди хором співали величальні пісні (які й 

іменувалися колядками, від назви сонця, Коляди) – Сонцеві, усім 

небесним богам – Місяцеві, Зіркам, Дрібному Дощикові. Люди раділи, 

ходили від хати до хати і поздоровляли один одного з відродженням 

Сонця, перемогою над темними силами. Отже, колядки – словесно-

музичні твори, які виконуються на Різдво (зауважимо, з Різдва до 14 січня, 

старого Нового року) і прославляють господаря та його родину. Зазвичай 

у колядницьких колективах беруть участь лише хлопці. 

Традиційні структурні елементи охоплюють заспів (основна частина 

колядки), приспів (рефрен), поколядь (або поспів). Типовими колядними 

заспівами є такі слова: «Ой чи є, чи нема пан-господар дома?» або: «Ми 

прийшли до тебе, / Пане господарю, / До тебе, до тебе. / Чи ти нам 

дозволиш / Заколядувати у тебе». Найвідомішим заспівом є «Добрий вечір 

тобі, пане господарю!» (див. нотний приклад 1). 
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За походженням колядки поділяються на народні й церковні. Щодо 

виконання – діляться на колядки дорослих, «громади молодців-хлопців», 

дівчат та дитячі. Для першої групи найбільш характерні хліборобські 

мотиви, які виховують у дітей обережне ставлення до землі, сонця, 

пробуджують бажання мати гарний майбутній врожай.  

Нотний приклад 1 

Добрий вечір Тобі, пане господарю, радуйся!  

(Колядка) 

 
 

Добрий вечір тобі, пане господарю,  

Приспів (повторюється після кожного рядка):  

Радуйся! 

Ой, радуйся, земле, – 

Син божий народився! 

Застеляйте столи та все килимами, радуйся! 

Та кладіть калачі з ярої пшениці, радуйся! 

Бо прийдуть до тебе три празники в гості, радуйся! 

А що перший празник – то Різдво Христове, радуйся! 

А що другий празник – Святого Василя, радуйся! 

А що третій празник – Святе Водохреще, радуйся! 
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А що перший празник зішле тобі втіху, 

А що другий празник зішле тобі щастя,  

А що третій празник зішле всім нам долю, 

Зішле всім нам долю, Україні волю. 

Ряджені парубочі ватаги колядників (дівчата не вояжують) ходили і 

співали колядки для господаря, його дружини, дітей. Саме таке розмаїття 

мотивів колядок, адресування їх персонально кожному членові родини 

вирізняє український обряд колядування. 

Наводимо мало відомі та втім дуже цікаві, на наш погляд, 

колядки/віншування), адресовані Господарю, пані Господині, парубку та 

панні дівчині.  

Пану Господарю 

Гой ти наш пане, пане Іване, 

Дай Боже 

У Тебе в домі так, як в раю: 

У Тебе верби і ті груші родять, 

У Тебе сини Вкраїні служать. 

У Тебе воли все воловії, 

У Тебе плуги все золотії, 

У Тебе двори все муровані, 

У Тебе столи калиновії, 

А на них скатерті все шовковії… 

Пані Господині 

Ой ясна, ясна на небі зоря –  

Гой, дай Боже. 

Ой файна, файна у Йвана жона –  

Гой, дай Боже. 

І красовита і грошовита –  

Гой, дай Боже. 

По двору ходить, як сонце сходить –  

Гой, дай Боже. 

А в хату війде – як зоря зійде –  

Гой, дай Боже… 
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Молодцю-паничу 

За горою не дзвін дзвонить –  

Щедрий вечір. 

Не дзвін дзвонить, місяць сходить –  

Щедрий вечір. 

А на новій стайні огонь сяє, –  

Щедрий вечір. 

Там Іванко коника сідлає –  

Щедрий вечір. 

Єму матінка свічечку тримає –  

Щедрий вечір. 

Свічечку тримає і єго питає – 

Щедрий вечір. 

Куди ж поїдеш мій синочку – 

Щедрий вечір. 

Мій синоньку, мій Іваноньку –  

Щедрий вечір. 

Поїду, матінко, на Україноньку –  

Щедрий вечір. 

Собі по дівчиноньку, вам – по невістоньку –  

Щедрий вечір. 

Там дівчинонька богатая –  

Щедрий вечір. 

В будень ходить у блаваті –  

Щедрий вечір. 

А в суботоньку в оксамиті –  

Щедрий вечір. 

А в неділеньку в щирім золоті –  

Щедрий вечір. 

Панні дівчині 

Ой рясна-красна в лузі калина –  

Добрий вечір. 

А ще найкраща в тата дитина –  
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Добрий вечір. 

По воду йшла, як зоря зійшла –  

Добрий вечір. 

А з водою йшла, як місяць зійшов –  

Добрий вечір. 

В сінечки ввійшла – там люди сидять –  

Добрий вечір. 

Радочку радять, шапки знімають – 

Добрий вечір. 

Шапки знімають, її питають –  

Добрий вечір. 

Чи ти царівна, чи ти королівна –  

Добрий вечір. 

Татова дочка, гречна дівчина –  

Добрий вечір. 

Віншуємо дівчину, гречну панну –  

Добрий вечір… 

 

Особливо магічну силу має колядування дітей. В Україні з 

незапам‘ятних часів вважалося, коли прийде в хату на велике свято 

першим хлопчик, то усе буде успішно, добре й прибутково. 

Віншувальників у всіх хатах вітали дуже радо, з любов‘ю. Наші далекі 

предки вірували в першого «показника», яким мав бути хлопчик, що 

приходив на різдвяні свята. Кожна українська родина мала за велику честь 

його зустріти і обдарувати. А хлопчик мав прославляти у колядках 

господаря та його сім‘ю: «Ми прийшли під вашу хату / З Новим роком вас 

витати. / Дай вам Боже, щастя-здоров‘я, / І маєток в вашій хаті, / Многая 

літа!», розвеселити їх: «Коляд, коляд, колядниця, / Добра з медом 

паляниця, / А без меду не така, / Дайте, дядьку, п‘ятака! / А п‘ятак не 

такий / Дайте рубель золотий!», створити святковий, радісно-піднесений 

настрій та надати самому обряду величного характеру, як у колядці 

«Старий рік минає» (див. нотний приклад 2).  
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Нотний приклад 2 

Старий рік минає 

Колядка 

 

Старий рік минає, 

Старий рік минає, 

Новий наступає, 

Новий наступає. 

Прощай, Старий роче, 

Прощай, Старий роче, 

Ми тебе не хочем, 

Ми тебе не хочем. 

Ми хочем Нового, 

Ми хочем Нового, 

Спаса родженого, 

Спаса родженого. 

А він буде кращим, 

А він буде кращим,  

Принесе нам щастя, 

Принесе нам щастя. 

І миру на світі, 

І миру на світі, 

Здоров‘я всім дітям, 
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Здоров‘я всім дітям! 

Дитячі новорічні й різдвяні колядки і щедрівки виконуються 

окремими виконавцями, інколи невеликими гуртами, одноголосно з 

прикінцевими віршами-віншуваннями величально-побажального змісту і в 

сьогодення адресуються господарям із щирими побажаннями щастя, 

здоров‘я, всілякого гаразду:  

Задзвенів дзвін милозвучно 

Попід небесами. 

Новий Рік нам зближається, 

Ось він перед нами. 

Ми прийшли вам, господарю, 

Бажання зложити. 

Дай вам, Боже, в Новім Році 

Щасливо прожити. 

А старий рік най минає, 

Най ся не вертає. 

Най з ним лихо і нещастя 

Повік пропадає. 

З Новим Роком хай радіє 

Вся ваша родина. 

Най діточки ростуть ваші 

Як в лузі калина. 

Бажаєм вам, господарю, 

Щасливої долі. 

Добра в хаті, всім здоров‘я, 

Врожаю на полі. 

Та бувайте здоровенькі 

Наші браття й сестри, 

Бо ми хочем це вінчання  

В другій хаті нести. 

Також під час Різдвяних свят колядки виконувалися і безпосередньо 

у церквах. В них переважали біблійно-релігійні мотиви з оспівуванням 
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Божого дитяти, страждання і мук Богородиці. Це коляди християнського 

змісту – музично-поетичні твори, які виконуються на Різдво, 

прославляють народження Божого Сина – Ісуса Христа і супроводжують 

різдвяні обрядові дійства:  

По всьому світу стала новина: 

Діва Марія Сина родила. 

Сіном притрусила,  

В ясла положила 

Господнього сина. 

Діва Марія Бога просила: 

– В що ж би я Сина свого сповила? 

Ти, Небесний Царю, 

Пришли мені дари 

Сьому дому господарю. 

Зійшли Ангели з неба до землі, 

Принесли дари Діві Марії: 

Три свічі воскові, 

Ще й ризи шовкові 

Ісусови Христови. 

Засіяла звізда з неба до землі, 

Зійшли Ангели к Діві Марії. 

Співають ій пісні, 

Господній Невісті, 

Радости приносять. 

Вечір під Новий рік (13 січня) називається «другою колядою» або 

«Щедрим вечором». Усі обряди Щедрого вечора (з 13 на 14 січня) носять 

давній характер. У цей вечір, що до вечері під Новий рік, подаються й 

м‘ясні страви, яких не вживали на «Святвечір». На Щедрий вечір, як і 

колись у давнину, проходять обрядові ігри з масками, що мають вигляд 

веселих забав. За церковним календарем, це день преподобної Меланії, у 

багатьох місцевостях у цей вечір молодь і сьогодні ходить «маланкувати», 

перевдягнувшись у ряджених, а один хлопець – у Меланку (Маланку). 
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Маланка переходить від хати до хати, співаючи з музиками Маланчину 

коляду. Під вікнами щедрувальники – вже й дівчата, вітають господарів з 

Новим роком, бажають їм усіляких гараздів.  

Ефективність роботи з формування особливого ставлення дітей 

дошкільного та молодшого шкільного віку до світу природи, любові до 

фольклору, звичаїв та обрядів свого народу, в яких закладена ця любов до 

природи, залежить від створення розвивального середовища та від 

екологізації різних видів діяльності дітей (ігрової, пізнавальної, музичної, 

мовленнєвої, образотворчої, трудової). Саме участь дітей у народних 

святах з використанням обрядових дійств безпосередньо у довкіллі, на 

майданчиках, сценах та навіть в групі спрямовує виховання дошкільнят на 

набуття ними необхідних екологічних знань, умінь, навичок різними 

формами і методами екологічної освіти, формує розуміння себе у світі, 

розвиває самостійність. Тому можна з впевненістю сказати, що виховання 

фольклором є ековихованням. 

Щедрівки – це особливі пісні, за допомогою яких намагалися 

забезпечити гарний урожай, добробут, багатство. Щедрівкові дійства 

виконуються тільки дівчатами протягом тижня – від старого Нового року 

до Водохреща. Заходити до хат дівчатам не годиться, вони мають 

щедрувати під вікнами осель. Як в колядках, так і в щедрівках господарям 

зичать щастя, вдачі, за що господарі у свою чергу обдаровують 

щедрувальниць смачненьким чи грошима: 

Прийшли щедрувати до вашої хати. 

Приспів:  

Щедрий вечір, добрий вечір! 

Тут живе господар – багатства володар. 

А його багатство – золотії руки. 

А його потіха – хорошії діти! 

Цікавим і не зовсім відомим прикладом може слугувати 

Слобожанська дитяча щедрівка «Щедрий вечір, добрий вечір», яку 

доцільно розігрувати в дитячому колективі як театральне дійство (див. 

нотний приклад 3): 
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Нотний приклад 3 

Щедрий вечір, добрий вечір! 

(Щедрівка) 

 

 

Щедрий вечір, добрий вечір, добрим людям на здоров‘я!  

Шили, шили свитку, тай укоротили. 

Щедрий вечір, добрий вечір, добрим людям на здоров‘я!  

А в нашої Лєни та й нечесана коса. 

Щедрий вечір, добрий вечір, добрим людям на здоров‘я!  

Що варила, що пекла, неси нам до вікна. 

Що в дядька-дядька дядина гладка. Не хоче устати та щедрівки дати. 
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Щедрий вечір, добрий вечір, добрим людям на здоров‘я!  

Більш відомою є «Щедрівочка щедрувала»: 

Щедрівочка щедрувала, 

До віконця припадала, 

Меланочку викликала: 

Вийди, вийди, Меланочка, 

Поглянь, поглянь на кошару. 

Лежать бички в три рядочки. 

А корови – у чотири. 

А овечки – як бджілочки. 

Дайте, пане, цукерочки! 

Нас небагато, три дівочки! 

За ці вітання щедрувальників мають щедро обдаровувати.  

Не менш важливим в еко-вихованні, зокрема дітей дошкільного і 

молодшого шкільного віку, є спостереження за народним календарем та 

народними календарно-обрядовими святами. Вдосвіта на Василя 

(14 січня) тільки хлопчики оббігали найближчих родичів та сусідів і 

засівали їхні домівки зернами пшениці або жита, проказували при цьому 

вітання та побажання господарям, за що господар обдаровував 

посівальників подарунками. На Старий Новий рік (14 січня) ходять по 

хатах «посівальники». Посипальники, хлопці-підлітки, зайшовши до хати, 

посівають зерном і приказують: «Сію, сію, посіваю, / З Новим роком всіх 

вітаю!» та віншують: 

«Ходе Ілля на Василя,  

Несе пугу метяную.  

Туди махне і сюди махне:  

У полі ядро, а в дома добро.  

Зроди , Боже, жито, пшеницю,  

Усяку пашницю. 

Сійся, родися, жито, пшениця, всяка пашниця! 

На щастя на здоров‘я та на Новий рік,  

Щоб уродило краще, як торік,  

Будьте здорові, з Новим роком! Дай, Боже!». 
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Варто звернути увагу на той факт, що дуже поширеним був звичай 

спалювати в цей день на городі, в садку чи на воротах сміття, що 

виносили з хати. Це було очищення своєї оселі, рідної землі від бруду, що 

накопичився за рік, що минає. Це є дуже суголосним сьогоднішньому дню 

і вимагає замислитись над тим, чи не пора і нам, сучасним, очистити свій 

Дім – Планету Земля – від накопиченого за роки бруду.  

У вечорі Водохреща чільне місце посідають кутя і узвар. Перш ніж 

сісти до вечері, хату обкурювали ладаном і зіллям, скроплювали всі її 

закутки свяченою водою, заїдаючи при цьому ритуальним печивом – 

паляницею чи пирогом. На стінах усіх приміщень вивішували паперові 

хрестики або креслили їх креєкою чи тістом, замішаним на освяченій у 

церкві воді. Після такого обходу зачиняли двері і, помолившись, сідали 

вечеряти. Набрану опівночі воду зберігали за образами.  

У щедрівках на Водохреще оспівувалася річка Йордан, в якій охрестився 

Христос, зображувалося життя Божої Матері (див. нотний приклад 4).  

Нотний приклад 4 

Ой, на річці, на Йордані 

Українська щедрівка на Водохреще 

 

Ой на річці, на Йордані. 

Приспів: Щедрий вечор, добрий вечор,  

Добрим людям на весь вечор! 

Там Пречиста ризи прала. 

Приспів. 

Повісила на ялину. 

Приспів. 

Усім Святим поклонилися. 
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Приспів. 

Промовляють разом: «Христос охрестився! В річці Йордані!». 

З водою пов‘язані обряди, приурочені до Богоявлення, Йордану або 

Водохрещ (19 січня). Після ранкового богослужіння в церкві процесія 

вирушала до річки чи водоймища. Тут попередньо прорубували ополонки, 

ставили з криги хрест (див. рис. 1 та нотний приклад 5).  

Нотний приклад 5 

Там на річці, на Йордані 

Українська щедрівка на Водохреще 

 

Там на річці, на Йордані 

Божа Мати ризи прала. 

Приспів: 

Щедрий вечір, 

Добрий вечір,добрим людям  

На здоров‘я. 

На камені вибивала 

На калині розвішала. 

Приспів. 

Де взялися янголята 

Взяли ризи на крилята. 

Приспів. 

Та й понесли під Небеса, 
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А Небеса розтворились, 

Усім святим поклонились. 

«В переддень Водохреща всі християни йдуть в церкву святити 

посуд. Перед цим вони квітчають посуд – глечики, пляшки, баньки – 

різним оздобленням. Зазвичай це може бути «безсмертник» або сухі 

васильки – «щоб Бог милував від злої напасти». «Вечірня вода», освячена 

в надвечір‘я Богоявлення, вважалася святішою, ніж на Водохреща, і вона 

«згидлива на всяке лихо» [https://24tv.ua/lifestyle/golodna_kutya_ 

traditsiyi_svyatoyi_vecheri_na_vodohreshha_n914487]. 

Саме Йордан-Водохрещі – це свято, присвячене чистителю і 

святителю давнини – воді, вигнанню зими та вшануванню і прискоренню 

приходу весни. І випускання голуба, чи іншого птаха під час освячення 

води, нині окуте християнським духом, а в давнину було провозвісником 

неба, прильоту птахів, прискоренню приходу весни. Вірування, що у 

новорічну та у Водохрещенську ніч бувають відкриті небеса для весни й 

води, що скоро підуть на землю «дрібні дощики», залишили свої сліди й у 

дитячому фольклорі.  

Отже, традиційні свята зимового календарного циклу займають 

важливе місце в створенні екологічно-розвивального середовища для 

виховання дітей, зокрема дошкільного та молодшого шкільного віку. Еко-

сутність народних колядок і щедрівок, їх оптимістичний заряд, світлий 

настрій, що підсилюється відповідними обрядовими, музичними, 

танцювальними, ігровими елементами та предметно-практичною діяльністю 

(народні вистави «Коза», «Вертеп», свята), їх спрямованість до основних 

житейських справ людини та її ціннісних субстанцій, «святково-романтична 

піднесеність над важкою буденною прозою» (В. Смікал), як у минулому, так 

і в сьогодення є основою їх глибокої вкоріненості у традиції української 

народно-побутової культури і «віддзеркаленням способу музичного 

мислення нашого народу» (О. Смоляк).  

Зрозуміло, що дорослі виступають основним носієм соціального 

досвіту, культури і екокультури свого народу, питомим джерелом 

розвитку малюка. Те, що закладається з раннього та більш дорослого 
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дитинства, залишається на все життя. Тут йдеться навіть не тільки про 

формування й розвиток знань, умінь та навичок дитини, а й про 

відношення дорослих як до самого маленяти, так і до навколишнього 

середовища та спільної діяльності в ньому.  

Таким чином, цільове вивчення народних обрядів, їх розуміння, 

театралізація, постановки та залучення дітей дошкільного та молодшого 

шкільного віку до фольклорної діяльності, створюють педагогічні ситуації, в 

яких на матеріалі українського фольклору, зокрема, зимової обрядовості, 

складаються педагогічні умови щодо екологічного виховання та формування 

моральних мотивів поведінки у вихованців. Рухливі ігри, драматизації, 

спеціально організовані форми роботи, спільна діяльність дітей і батьків, 

спостереження за природою в природі сприяють пізнавальному розвиткові, 

утворюють умови для самостійної діяльності дітей у різних ситуаціях, 

розвивають і підтримують їх психологічне і фізичне здоров‘я, виховують 

любов до своєї Батьківщини, рідної мови, культури свого народу. Впевнені, 

що повернення до свого етнокоріння допоможе зберегти українську 

традиційність, обрядовість, народну пісню і рідну землю.  

 

 
 

Рис. 1. На фото:  

Учасники зразкового художнього колективу Театру пісні «Ладоньки» 

Центру позашкільної роботи Святошинського району міста Києва  

(худ. кер. – С. Садовенко) на Водохреще в Нових Безрадичах, 2019 рік. 
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МЕТОДИЧНЕ ЗАБЕЗПЕЧЕННЯ ОПАНУВАННЯ  

МАЙБУТНІМИ ЕСТРАДНИМИ АРСТИСТАМИ-ВОКАЛІСТАМИ 

ВОКАЛЬНО-ВИКОНАВСЬКИМИ ПРИЙОМАМИ 

 

Основною дисципліною циклу професійної підготовки згідно з 

освітньо-професійною програмою «Музичне мистецтво» другого 

(магістерського) рівня вищої освіти за спеціальністю 025 «Музичне 

мистецтво», оволодіння якою забезпечує опанування професійною 

компетентністю, є «Фах». Для спеціалізації «Естрадний спів» – це 

навчальна дисципліна «Естрадний спів», яку студенти магістратури денної 

форми навчання Навчально-наукового інституту культури і мистецтв 

відповідно до затверджених навчального плану та освітньо-професійної 

програми вивчають протягом всього терміну навчання. Предметом 

оволодіння навчальною дисципліною «Фах (за спеціалізацією «Естрадний 

спів»)» є зміст практичної підготовки студентів до виконання обов‘язків 

артиста-вокаліста, озброєння їх основними знаннями про будову 

голосового апарата і особливості його функціонування, формування 

необхідних вокальних та технічно-виконавських навичок й умінь та 

професійної компетенції майбутніх магістрів музичного мистецтва.  

Процес навчання здійснюється у формі індивідуальних занять, на 

яких здійснюється підготовка з фаху кожного студента за окремою 

програмою. Така форма передбачає постановку перед кожним студентом – 

майбутнім естрадним артистом-вокалістом спеціально дібраного 

відповідно до рівня його підготовки, вокальних можливостей та 

художньо-мистецьких вподобань завдання, вирішення якого засноване на 

mailto:folomeeva.natalya.arkadievna@gmail.com
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тісній взаємодії студента та викладача з фаху. Відповідно, на 

індивідуальних заняттях для кожного студента окремо відповідно до його 

музично-виконавських можливостей добираються навчальні естрадні 

вокальні твори, що складають індивідуальний навчальний репертуар; 

відбувається їх розучування, опанування вокальними техніками та 

прийомами, необхідними для їх виконання тощо.  

Виходячи з особливостей естрадного вокального мистецтва 

важливим компонентом фахової підготовки майбутніх естрадних артистів-

вокалістів є опанування вокально-технічними прийомами та техніками 

звуковидобування. Опанування різними вокально-виконавськими 

прийомами та техніками на високому рівні забезпечує поглиблення 

художнього змісту сценічного виконання естрадного вокального твору.  

Опанування такими вокально-виконавськими прийомами для 

студентів магістратури має велике значення, бо в сучасних естрадних 

вокальних творах такі специфічні вокально-технічні прийоми активно 

використовуються, однак, неправильно розуміючи їх природу і копіюючи 

без належної методичної підготовки, майбутні артисти-вокалісти не 

можуть повною мірою досягнути необхідного звучання.  

Взяття високих звуків може викликати складності у естрадних 

співаків, тому на індивідуальних заняттях з фаху для цього студенти 

необхідним є опанування спеціальними вокально-технічними прийомами. 

Серед них особливе місце посідає мікст, який у класі естрадного вокалу 

використовується у трьох основних формах: класичний мікст, «сучасний» 

мікст (за С. Ріггсом) та белтінг. Мікстом називають не властиву 

природному способу функціонування голосового апарату техніку, яка 

умовно поєднує грудну і головну регістрові складові та суттєво змінює 

сам механізм голосоутворення. Основи «класичного міксту» розроблені у 

межах класичної постановки голосу для чоловічого вокалу, у межах 

переходу на фальцет. Відповідно, таку форму міксту необхідно 

розпочинати не на пороговому звуці, вищий за який без переходу на 

фальцет у класичній постановці голосу неможливий, а значно раніше, на 
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більш низьких звуках. Отже, і механізм голосоутворення змінюється 

раніше за поріг міжрегістрового переходу.  

Мікст забезпечує певну відносно сталу гучність голосу виконавця, 

причому чим вище звук, який «береться» з використанням цієї техніки – 

тим значнішою є «сила голосу». Через це початківці при оволодінні цією 

технікою звукоутворення схильні до крику, що є принциповою помилкою, 

оскільки у процесі крику повітря через фонаційний апарат виходить 

значно більше, ніж при міксті.  

Класична форма міксту для жіночого вокалу у сучасній класичній 

постановці голосу називають «medium», тобто «середній», якa передбачає 

використання міксту у середній частині діапазону, однак не виключає 

класичного фальцету, перехід на який відбувається лише в окремих 

випадках.  

Методичні засади іншої форми міксту – «сучасного» розроблені 

С. Ріггсом, який запропонував принципово новий механізм співу Speech 

Level Singing «SLS» («Спів на мовному рівні»), відповідно до якої мікст 

С. Ріггс назвав «пов‘язаним» голосом. Таке звуковидобування формується 

на середньо-високому проміжку діапазону. Як вважає С. Ріггс, за рахунок 

максимального розвитку «природного голосу» необхідно згладжувати 

міжрегістрові переходи і відмовитися від змін положення гортані (так 

звана «мовна позиція», що має долю критики у частині фізіологічних змін 

положення гортані під час співу різних за висотою звуків), великого 

потоку повітря перед голосовими зв‘язкам, тобто при плавному зменшенні 

кількості повітря за умови відповідної координації, механізм 

голосоутворення у модальному регістрі плавно перетворюється у 

механізм «фальцетного» регістру. Однак, разом з розробленою С. Ріггсом 

вокально-виконавською координацією, «мікстоутворення» цієї школи 

дійсно заслуговує на використання широкими колами вокалістів, особливо 

враховуючи, що «сучасний» мікст дозволяє оперувати, зокрема, і з 

невеликою гучністю співу.  

Третьою формою міксту є белтінг, який забезпечує «зміщення» мір 

регістрового порогу вище замість його «оминання», однак звуки, які беруть 
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за допомогою белтінгу не можуть продовжуватися вище, як, наприклад, 

мікстові, які поступово переходять у головний регістр. Белтінг – це форма 

міксту, яка може використовуватися виключно на певному проміжку 

діапазону, який її розробники називають «штовханням» (pushing) 

«грудного» регістру до «головного», однак швидше белтінг заснований на 

механізмі обмеження крику. Белтінг властивий, передусім, для жіночого 

вокалу, в чоловічому використовується дуже рідко і виключно власниками 

майже надприродних голосових даних. Фактично це сильний, щільний і 

гучний звук, який утворюється товстою масою голосових зв‘язок (на 

відміну від інших видів міксту, де зв‘язки у верхньому регістрі тонкі) з 

щільним їх змиканням. Белтінг від крику принципово відрізняється, перш 

за все, точністю координації і, відповідно, точністю відтворюваного звуку, 

а також реактивним використанням голосових зв‘язок та, відповідно, за 

механізмом утворення крик неконтрольований і можливий лише на дуже 

сильному струмені повітря, тоді як белтінг як раз можливий лише на 

обмеженні потоку повітря. 

Іншим специфічним для естрадного співу вокально-технічним 

прийомом є тванг – особливий звук, який утворюється при одночасному 

закритті м‘якого піднебіння і «коміра» гортані, що і забезпечує 

«гугнявість». Від явища імпедансу, обґрунтованого у працях Р. Юссона, 

відрізняється місцем локалізації стосовно органів фонації: імпеданс 

стосується, передусім, ротової порожнини, а тванг – гортані. «Вокальний» 

тванг може набувати двох основних форм: «чистий» («ротовий») та 

назальний («носовий»), причому методично розпочинати опановувати 

доцільніше з назального, оскільки «чистий» тванг у непідготовленого 

співака може викликати спрацьовування фізіологічного механізму з 

закриттям і справжніх, і не справжніх голосових зв‘язок, що може 

спричинити фонотравми. Вивчення назального твангу доцільно починати 

з класичних вокалізацій на звуки «н» за умови відсутності форсування і не 

створення в закритому роті надміру високого тиску, оскільки закритий рот 

саме і стимулює закриття «коміра» гортані. 
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Серед вокально-технічних прийомів, властивих для інтонування у 

естрадно-джазовій манері, які можуть використовуватися на заняттях з 

фаху є, наприклад, бендінг («під‘їзд» до ноти), слайд (плавний перехід з 

однієї ноти на іншу), вібрато (інтонаційне коливання звука з певною 

пульсацією), специфічними способами звуковидобування є, наприклад, 

флаттер (гортанний спів, «рик»), субтон (пом‘якшений спів з придихом), 

філіровка (плавна зміна динаміки звука), однак їх висвітлення не є 

предметом даної публікації.  

Для естрадних співаків важливою складовою є використання різних 

технічних засобів у процесі виконання естрадних вокальних творів. 

Програмою навчальної дисципліни «Фах (за спеціалізацією «Естрадний 

спів») передбачено оволодіння студентами методикою використання 

технічних засобів у процесі підготовки естрадних вокальних концертних 

номерів. Очевидно, що неможливо вичерпно викласти в межах однієї 

публікації методику використання всіх технічних засобів, які доцільно 

використовувати на індивідуальних заняттях з фаху з майбутніми 

естрадними артистами – вокалістами, тому увага буде зосереджена на 

основних технічних засобах.  

Методику використання технічних засобів на індивідуальних заняттях 

з курсу «Естрадний спів» доцільніше викладати у порядку проходження 

через них звукового сигналу. Цілком очевидно, що ці засоби 

використовуються у нерозривній єдності і не функціонують окремо, однак з 

теоретико-методичною метою ми їх умовно відокремимо. Відповідно, 

першим технічним засобом, який сприймає звукові коливання, утворені 

фонаційним апаратом співака, є мікрофон. Знання виду направленості 

мікрофону, в який співає естрадний виконавець, дозволяє використовувати 

його, наприклад, для того, щоб, якщо у звуковому тракті відсутній гейт, 

уникати потрапляння звуку важкого подиху у мікс. Методично це 

реалізується так: для мікрофонів гіперкардіоїдної направленості, які мають 

відносно невеликий кут у фронтальній проекції, у якому сприймається звук, 

якщо виконавець тримає його в руках, достатньо перед вдихом відхилити 

мікрофон від обличчя вбік на 25-35 градусів з можливим невеликим (до 15 
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градусів) поворотом голови у протилежний бік. Це дозволить не 

прибираючи мікрофон далеко від обличчя і зберігаючи відстань між 

мембраною і органами фонації виконавця вдихнути перед початком 

музичної фрази так, щоб цей вдих не було сприйнято мікрофоном. За умови 

використання такої методики зберігається контакт з аудиторією і ця дія є не 

дуже помітною для більшості глядачів. 
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МОВА ЯК ЧИННИК НАЦІОНАЛЬНО-КУЛЬТУРНОЇ 

ІДЕНТИЧНОСТІ ПРОДЮСЕРА 

 

LANGUAGE AS A FACTOR PRODUCER‘S NATIONAL AND 

CULTURAL IDENTITY 

 

Українська мова є духовним багатством українського народу та 

фундаментом національно-культурної ідентичності особистості. Без мови 

немає нації, народу, держави. Мова існує доти, доки існує народ. Без 

знання мови не можна говорити про національну свідомість, про розвиток 

національної культури. Втрата мови веде до втрати найважливішого 

чинника виховання національно-культурної ідентичності.  

Мова – це фундаментальна частина культурної традиції, яка вміщує 

сферу духу, цінностей і смислів. Як один з визначальних чинників 

соцiалiзацiї, вона бере участь у творенні людини як члена суспільства. Це 

генетичний код нації, який поєднує минуле з сучасним, забезпечує буття 

нації та програмує її майбутнє. Мова нації – це закономірний результат 

соціально-історичних, етнопсихологічних та геополітичних процесів, який 

дозволяє сприймати світ крізь призму етнокультурної специфіки та 

національної свідомості. 
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На сьогодні українська мова не має належної підтримки з боку 

держави. І це є великою проблемою безпеки української нації. На ролі 

української мови у формуванні національно-культурної ідентичності 

особистості наголошував Іван Огієнко, який вважав її найціннішим 

ґрунтом для духовного виховання сильного характеру. «Пильнуйте ж 

виховувати такі потрібні для нації сильні характери, виховуючи дітей 

тільки рідною мовою. Особа, що не зросла на рідній мові, загублена для 

нації, бо ціле життя буде безбатченком, і справи рідної нації їй будуть 

чужі». «Мова – то серце народу: гине мова – гине народ». «Хто цурається 

рідної мови, той у саме серце ранить народ». Педагогічні надбання 

І. Огієнка залишаються вагомими і важливими для формування 

національно-культурної ідентичності особистості.  

Таким чином, на формування національно-культурної ідентичності 

продюсера великий вплив має гармонійне поєднання інтересів 

особистості, суспільства, держави, нації. Американський 

літературознавець Малкольм Каулі вважає, що: «Мова – це справжнє 

благословення для людей і стихія, що єднає народи. Можна її вважати за 

один з вимірів людського життя, бо людське суспільство існує в мові так 

само, як існує в часі і просторі. Це і наша найбільша всенародна імпреза, в 

якій мільйони людей щороку творять нові слова, нові звороти». 

Мова – один із чинників самоорганізації продюсера в суспільстві і 

невід‘ємна ознака таких спільнот як етнос, народність, нація. Мова 

використовується повсякденно і повсякчас. Вона дає змогу формулювати 

та висловлювати думки, виражати почуття й емоції, пізнавати 

навколишній світ. Крім своїх основних функцій, мова також є чинником, 

що творить саму націю.  

Українська мова – мова цілої нації, чиє місце на право самостійного 

розвитку завойоване впродовж багатьох століть й не може бути зайняте 

ніким іншим. Мова розглядається як творча практика особистостей, які, 

спілкуючись між собою, розвивають свій генофонд, орієнтуючись і на 

власні надбання, і на запозичення з інших мов, та зберігають у ній 

культуру попередніх поколінь і вносять свою відповідно до розвитку 
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цивілізації. Проблема зв‘язку мови й нації не дістала в науці однозначного 

вирішення. Дотепер немає єдиного, загальноприйнятого визначення нації, 

а отже, і немає єдиного набору ознак, що були б характерні для всіх націй. 

Оскільки мова – явище суспільне, то не лише загибель суспільства 

призводить до зникнення мови, а й вимирання мови спричиняє зникнення 

нації, яка не вберегла своєї рідної мови. Мовна система обслуговує всі 

сфери життя, унормовує та структурує відносини між людьми. Вона є 

об‘єктом уваги мовознавців з огляду на мовну політику, яку провадить 

певна країна. Освіта, наука, театр, мистецтво, культура пов‘язані з мовним 

вихованням та мовною політикою. Рідна мова є одним із найважливіших 

засобів формування почуття патріотизму, гордості за свій народ, вона є 

виявом національної культури. Піклування про рідну мову, любов і повага 

до неї мають бути в центрі уваги кожної нації.  

Останнім часом престиж української мови помітно зростає, 

посилюється національна свідомість українського народу, адже мова – 

своєрідний генетичний, визначальний чинник ідентифікації української 

нації, а не лише засіб спілкування. Мова – це чинник, що консолідує націю, 

тому мовне питання є одним із основних стратегічних питань державної 

політики України. Державна політика стосовно української мови має 

базуватися на таких пріоритетах: українська мова є мовою освіти, науки і 

технологій, суспільного життя, засобів масової інформації, бізнесу та 

реклами. ЗМІ повинні йти в цих процесах попереду суспільства, а не 

плентатися позаду нього. Це і є основним завданням сучасного продюсера. 

В Україні громадянин має право розмовляти у приватному житті 

будь-якою мовою, але, разом з тим, вільно володіти та користуватись 

державною мовою, визнавати і виконувати закони цієї держави, не 

порушувати загальнонаціональні інтереси та не зневажати символи, 

атрибути, звичаї й традиції держави. Потрібно чітко розмежувати процес 

спілкування в родинних, особистих і в офіційних ситуаціях.  

Метою формування національно-культурної ідентичності продюсера 

є становлення громадянина-патріота України, який усвідомлює свою 

приналежність до українського народу, причетність до долі країни, її ролі 
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у світовому співтоваристві. Сучасний продюсер повинен бути носієм 

української культури, мови, берегти історичну пам‘ять, цінувати 

культуру, традиції, звичаї. Водночас, формування національно-культурної 

ідентичності продюсера передбачає становлення таких важливих якостей 

як ціннісне ставлення до Батьківщини і її культури, справедливість, 

національну гідність, повагу і любов до своїх батьків, родини.  

Національно-культурна ідентичність продюсера виявляється у 

суб‘єктивному переживанні належності до українського народу, нації, 

свідоме прийняття його моральних цінностей, таких, як власна 

самоповага, національна гідність, уміння користуватись правами і 

свободами, справедливість, відповідальність, любов до України та 

бажанні пов‘язати свою долю з долею України. Для продюсера 

пріоритетним є самовизначення, де національно-культурна ідентичність 

опирається на «коріння» родини, країни, народу та зв‘язок з історичним 

минулим, знанням міфів, легенд, святинь, використанням української 

мови, поваги до українських символів. Формування національно-

культурної ідентичності ґрунтується на національному світогляді, 

національній культурі, мові, національній ідеї. Національна культура – є 

унікальною і самобутньою, що ґрунтується на народній українській 

культурі. Творцем української національної культури є народ, який 

створював її упродовж багатьох століть. Усе це знайшло своє 

відображення у моральних цінностях, святинях, національній символіці, у 

традиціях, звичаях, обрядах, ритуалах, духовних почуттях, втілених у 

народному фольклорі. Проте, на розвитку національної культури 

негативно позначились війни, тривалі заборони, репресії, переписування 

історії. Усе це стало причиною широких еміграційних процесів, за яких 

українці були змушені залишати свою землю і шукати долі в інших 

країнах та збагачувати інші культури світу.  

Сьогодні проблема збереження національно-культурної ідентичності 

продюсера набуває особливої актуальності. Адже мова є одночасно й 

умовою розвитку культури суспільства, і його продуктом. Вона 

надзвичайно тісно переплітається з національною культурою та 
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національною ідентичністю, адже історія будь-якої мови збігається з 

історією конкретного народу та його культури, а будь-яка мова є 

національною ознакою. Національна ідентичність – це більш глибока, 

природна, зрозуміла підстава людської соціальності. Національно-

культурна ідентичність продюсера пов'язана з почуттями приналежності 

та співпричетності до України, до її національних інтересів та базових 

цінностей українського народу. Отже, мова є основою мовлення, слугує 

для комунікації та спілкування, є засобом вираження і повідомлення 

думок, знаряддям формування категорій мислення і свідомості, мова 

також здатна виразити всю сукупність знань. 

Слід зазначити, що національно-культурну ідентичність продюсера, 

як особистості, характеризують базові моральні цінності, такі, як свобода, 

гідність, відповідальність, справедливість.  

Свобода є найважливішою моральною цінністю у житті як 

особистості, так і всієї нації в цілому, без якої ставиться під сумнів саме її 

існування. Особистість, позбавлена свободи, не має мети і не бачить 

перспектив свого подальшого існування. Втрата свободи спонукатиме до 

боротьби, навіть якщо ціною цієї боротьби буде життя. Нація без свободи 

також позбавлена можливості розвиватися, розчиняється в інших народах, 

поступово, втрачаючи мову, культуру, власну самоцінність. 

Відповідальність і свобода нерозривні та виступають передумовою 

творчості людини. Людина (а особливо, продюсер), що не творить, 

позбавлена смислу життя. Завдяки свободі людина може творити і 

перетворювати дійсність через мистецтво, поезію, з тим, щоб творити та 

вдосконалювати саму себе. Свобода є духовним стрижнем продюсера як 

особистості і умовою його самодостатності.  

Гідність – ставлення людини до самої себе як особистості, що гідна 

беззаперечної поваги. Почуття гідності є важливою моральною якістю. 

Людина, яка володіє такою важливою моральною якістю, усвідомлює 

власну цінність для інших людей, для суспільства, незалежно від 

соціального статусу, багатства, професії, національності. Почуття власної 

гідності і повага до себе – це те, що найбільше підносить людину, сприяє 
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самореалізації, творчому самовиявленню. Це потреба позитивної 

самооцінки своїх вчинків, осмислена гордість за себе. Однак, людина має 

поважати не тільки свою гідність, а й гідність інших людей. Гідна людина 

веде себе гідно – не принижується сама і не принижує інших.  

Суть відповідальності полягає не лише в завданні, яке людина має 

виконати, не у вчинку, якого вимагають від неї певні обставини чи 

суспільні норми, а, насамперед, у тих діях, які вона могла б здійснити. 

Відповідальність є усвідомленою свободою конкретної особистості у 

прийнятті моральних рішень, виборі цілей та адекватних засобів їх 

досягнення. Відповідальність ні в якому випадку не суперечить особистій 

свободі, вона є логічним її виявом, що визначає життєдіяльність та 

поведінку особистості, її життя у соціуму.  

У наш час українська культура досить розвинена. Щоб забезпечити 

розвиток української мови, створюється величезна кількість наукової, 

політичної, художньої літератури, у якій правдиво описана наша історія, 

філософські думки, українські традиції та звичаї. На сьогодні українською 

мовою перекладено велика кількість найвидатніших творів світової 

літератури. Мова в її літературній формі набула високого рівня розвитку. 

Вона має досконало опрацьовану граматику, сформовану науково-

технічну термінологію, розвинену стилістичну систему, здатну 

забезпечити спілкування і порозуміння в усіх сферах суспільного життя. Її 

пізнавальний, виражальний і комунікативний потенціал надзвичайно 

потужний. Мова – це форма нашого життя, життя культурного й 

національного; це душа кожної людини, її найцінніший скарб. У мові 

наша стара і нова культура, ознака нашого національного визнання. Мова 

– це не тільки простий символ розуміння, вона витворюється в певній 

культурі, в певній традиції. І поки живе мова – житиме й народ.  

Отже, не можна бути байдужим до того, як ми користуємося мовою, 

як виражаємо свої думки, як цінуємо рідне слово. Тому кожен продюсер 

повинен пропагувати рідну мову, дбати про «мову спільноти», нашу 

національну мову як засіб творення національної духовності і 

національної культури, оскільки мова забезпечує вічність культури. Вона 
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пов‘язує культуру етносу в один безперервний процес: минуле – сучасне – 

майбутнє. Що міцніше утверджена мова в суспільстві, то надійніші 

перспективи розвитку культури. Отже, відстоюючи самобутність рідної 

мови, сучасний продюсер оберігає самобутність власної національної 

культури та духовності. Не маючи своєї мови, своєї історії, українці 

перестануть бути українцями.  

 

 

Хоролець Лариса Іванівна (Khorolets Larysa), 

народна артистка України, професор,  

завідувач кафедри режисури та акторської майстерності 
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член НСТДУ, НСПУ, лауреатка культурно-мистецьких премій 

імені М.Островського, І.Нечуя-Левицького, І.Кошелівця, Л.Бразова, 

Кавалер Ордена Княгині Ольги ІІІ ступеня; 

Луга Яніна Григорівна (Luha Yanina), 

Магістр кафедри режисури та акторської майстерності  

Інституту сучасного мистецтва НАКККіМ 

 

 

РЕЖИСУРА ПЕДАГОГІЧНОЇ ДІЇ 

 

DIRECTING OF PEDAGOGICAL ACTION 

 

Однією з головних тенденцій розвитку культури сьогодення є процес 

перегляду загальноприйнятих цінностей і стрімке захоплення молодого 

покоління віртуальним простором, що значною мірою обмежує соціально–

особистісні активні форми спілкування. Така ситуація вимагає від музичної 

педагогічної спільноти активного пошуку нових ефективних підходів до 

змісту мистецької освіти і удосконалення засобів педагогічного впливу на 

формування естетично-соціальних цінностей дітей. 

Українська народна педагогіка нагромадила цінний досвід морально-

етичного виховання молоді. Дітям змалку прищеплювали глибоку повагу 

до батьків та старших, до сімейних та громадських традицій. Над усе 

народна мораль ставила такі чесноти, як працелюбність, доброзичливість, 
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щирість, чуйність, взаємодопомога. Величезного значення надавалося 

вихованню  любові до рідної землі. Народна поезія, героїчний козацький 

епос виховували не одне покоління української молоді палкими 

патріотами. 

Серед українців побутувало поважне ставлення до освіти, батьки 

намагалися будь-що віддати дітей у науку. 

Нагальність теми визначена реальним станом рівня культурного, а 

саме мистецького розвитку молодого покоління, коли в умовах 

величезного впливу різних культурних стандартів, стилів і напрямів, які 

мають специфічні етичні й естетичні цінності, іноді досить неоднозначні, 

воно знаходиться у непростій соціокультурній ситуації. Тому нагальною 

потребою сучасного етапу розвитку системи професійної початкової 

мистецької освіти є формування іншого вищого рівня творчого 

комунікативного діалогу між усіма учасниками навчального процесу. В 

цьому контексті музичну педагогіку можна розглядати як 

системоутворюючу основу для цілісно-особистісного становлення, 

творчого самовдосконалення та високого рівня комунікативності учня, 

готового до викликів сучасності. 

Сучасний підхід до планування занять з метою створення 

виконавського ансамблю обумовлює впровадження елементів театральної 

педагогіки в практичний процес мистецької освіти, тому що театральна та 

педагогічна діяльність мають багато спільних характеристик (вплив на 

людину, комунікативні творчі процеси, публічність та ін.). 

Аналіз науково-методичної літератури щодо заявленої теми 

дослідження спонукав до ґрунтовного розуміння феномена режисури 

педагогічної дії в контексті мистецького навчання.  

Характерною ознакою сьогодення є велика потреба шляхом 

переосмислювання кардинально оновити концептуальні засади мистецької 

педагогічної діяльності, запроваджувати креативні педагогічні форми та 

методи навчання з метою безперервного вдосконалення змісту мистецько-

виконавської освіти, що, в свою чергу, актуалізує постійне підвищення 

вимог до рівня професіоналізму фахівця. 
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Аналіз науково-педагогічної і методичної літератури свідчить про 

те, що значна кількість науковців суттєво досліджували основні 

компоненти загальної педагогіки і специфіку педагогічної діяльності.  

У контексті дослідження педагогічної діяльності в поєднанні з 

навчальним і виховним впливом учителя на учня (в широкому сенсі цих 

понять), на його особистісний розвиток надається пріоритет основам 

індивідуальної активності та самовдосконалення, професійній 

компетентності педагога. 

Якщо провести віртуальну паралель між театральною та, на приклад, 

музично–педагогічною виконавською діяльністю в процесі створення 

культурних явищ (спектаклю і концерту відповідно), можна зробити 

висновок, що основні позиції очікуваного результату зазначених явищ 

мають багато спільного: рівень сценічної майстерності, сценічна культура 

та органічність, психологічна взаємодія з публікою, єдина художня 

атмосфера, про практичну цінність якої йдеться в роботі професора Л. 

Хоролець, присвяченій аналізу художньої атмосфери спектаклю. 

Відомо, що засновником нової педагогічної системи як окремої 

науки був видатний чеський теолог, педагог і письменник Ян Амос 

Коменський (1592–1670). Він один із перших почав розглядати педагогіку 

як важливу самостійну галузь теоретичного знання. В своїх працях він 

чітко визначив новаторські для того часу принципи навчання і був 

глибоко переконаний в тому, що освіта, виховання і навчання 

безпосередньо між собою пов‘язані та цілком нероздільні. 

Педагогіка пройшла величезний шлях становлення, її унікальність 

полягає в тому, що видатні вчителі, внесок яких неможливо переоцінити, 

були в усі часи у всіх народів. 

Втілення ідеї української національної школи, яка була невід'ємною 

частиною соціокультурного самоствердження України – заслуга таких 

видатних особистостей як Х.Алчевська, Б.Грінченко, Т. Лубенець, С. Русова, 

К. Ушинський, І. Франко та ін. За безцінну педагогічну спадщину джерел 

формування педагогічної концепції та національної педагогічної думки 
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вшановують Г. Ващенка, М. Грушевського, А. Макаренка, І. Огієнка, 

В. Сухомлинського, І. Зязюна, М. Степаненка та ін. 

Істотний внесок щодо напрацювання навчальних та освітньо–

професійних програм, поповнення науково–методичної бази сучасної 

української педагогіки зробили О. Захаренко, О. Русько, В. Чепелєв, 

М. Черпінський та ін., в основі їхніх досліджень – здобутки української 

наукової школи Г. Костюка, В. Онищука, В. Помагайби. 

Педагогічна діяльність як система – фундаментальна засада 

професійної діяльності викладача, яка нині досліджується у площині 

різних педагогічних наук, соціології і психології та має не завжди 

однозначне трактування, яке, на наш погляд, надає визначенню 

педагогічної діяльності різних відтінків значення і дає можливість більш 

повно зрозуміти її суть. 

Так, наприклад, на думку І. Зязюна, педагогічна діяльність – це 

«форма вияву активного ставлення людини до навколишньої дійсності, 

сконцентрована у галузі залучення молодого покоління до накопичення 

суспільного досвіду (в освіті)». Він вважав недостатнім у педагогічній 

діяльності наявність тільки таких складників професіоналізму як 

компетентність та озброєність системою вмінь. Необхідні певні 

особистісні якості, адже сам педагог є інструментом впливу на учня. Цей 

інструмент – його душа – має бути чутливим до іншої людини та 

гуманним у своїх помислах. 

В.Сластьонін, в свою чергу, доповнює, що педагогічна діяльність 

пов'язана з реалізацією мети виховання, яка і сьогодні багатьма 

розглядається як сформований минулими сторіччями загальнолюдський 

ідеал гармонійно розвиненої особистості. Ця загальна стратегічна мета 

досягається рішенням конкретизованих завдань навчання і виховання по 

різних напрямах. Автор акцентує увагу на «колективному характері 

педагогічної діяльності. Якщо в інших професіях групи «людина–людина» 

результат, як правило, є продуктом діяльності однієї людини – 

представника професії (наприклад, продавця, лікаря, бібліотекаря тощо), 

то в педагогічній професії дуже важко виокремити внесок кожного 
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педагога, сім‘ї та інших джерел впливів на якісне перетворення суб‘єкта 

діяльності – вихованця». 

Г. Асєєва додає, що особливістю педагогічної діяльності викладача є 

творчість та умови, які він має для саморозвитку. Реалізація творчого 

характеру педагогічної діяльності залежить від особистості педагога, його 

індивідуальності. Індивідуальна своєрідність педагога, його неповторність 

визначають стильові особливості діяльності, які пов‘язані з конкретними 

способами її здійснення. Творчість педагогічної діяльності різноманітна. 

Вона проявляється у нестандартних підходах до розв‘язання проблем, у 

розробці нових методів, форм, засобів, прийомів і їх оригінальних 

поєднань; в ефективному застосуванні наявного досвіду в нових умовах; в 

умінні бачити варіанти подолання однієї й тієї ж проблеми, 

формулювання різноманітних оперативних цілей; в умінні 

трансформувати методичні рекомендації, теоретичні положення у 

конкретні педагогічні дії. Всі прояви педагогічної творчості великою 

мірою залежать від того, наскільки творчою є соціальна рефлексія 

вчителя, спрямована на учня – основний суб‘єкт педагогічної діяльності. 

Індивідуальність – це те, що дарує нам природа від народження, те, 

що потрібно в собі відчути, зрозуміти та усвідомити. В подальшому 

необхідно невпинно розвивати свою індивідуальність та відшліфовувати 

свою неповторність.  

Отже, педагогічна діяльність – це цілеспрямований багатофакторний 

процес безперервного виховання та навчання молодого покоління; 

концептуального трансформування практичних умінь та навичок на 

фундаменті теоретичних знань; процес, в якому превалює якісна 

характеристика над кількісною і головною метою якого є мотивація 

інтелектуального та творчого розвитку особистості в гармонії з самим 

собою і соціумом. Педагогічна діяльність, на нашу думку, одна з 

найвідповідальніших сфер людської діяльності, яка, як правило, об‘єднує 

тільки тих людей, які мають до неї особливий хист та професійне 

покликання. 



333 

В глобальному розумінні мета педагогічної діяльності – управління і 

коригування процесом емоційного, інтелектуального, фізичного та 

творчого розвитку особистості, адаптованої до всіляких соціальних 

запитів, формування її духовного світу як синтезу кращих надбань 

людської культури. 

Аналізуючи сенс мети педагогічної діяльності, І. Холковська, на наш 

погляд, вичерпно характеризує її особливості:  

«Перша особливість полягає в тому, що цілі роботи педагога 

визначаються суспільством, тобто він не вільний у виборі кінцевих 

результатів своєї праці, його дії спрямовані на розвиток особистості дітей, 

які житимуть у цьому суспільстві. Педагогічна діяльність сприяє 

здійсненню соціальної спадкоємності поколінь, включенню молоді в 

існуючу систему соціальних зв‘язків, реалізації природних можливостей 

людини в оволодінні громадським досвідом. 

Друга особливість мети педагогічної діяльності полягає в тому, що 

вона повинна стати не лише метою педагога, але і метою учня. Оскільки 

діяльність педагога – це завжди діяльність з управління іншою діяльністю 

(учня), то вона повинна відбуватися з урахуванням потреб й інтересів 

того, на кого спрямовані педагогічні впливи. 

Отже, мета педагогічної діяльності формується на базі глибокого 

аналізу тенденцій соціального розвитку, вимагає великого осмислення, 

вивчення різних чинників і обставин та потребує постійного пошуку 

нових рішень безлічі завдань. 

Об‘єктом педагогічної праці вважається людський індивід, на якого 

здійснюється постійний цілеспрямований вплив з метою формування, 

розвитку, та вдосконалення особистості, а також її виховання, мотивація 

перевиховання та самовиховання. 

Одним з пріоритетних завдань педагогічної діяльності є глибокий 

аналіз та об‘єктивне усвідомлення різниці між об'єктом діяльності та 

поставленою метою, тобто очікуваним результатом. 

Суб‘єкт педагогічної діяльності – вчитель, вихователь, викладач та 

ін., тобто людина з чіткою глибоко соціальною та професійною позицією, 
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яка здійснює виховний вплив на індивіда та забезпечує розвиток його 

розумових, моральних та фізичних якостей. 

Педагогічна діяльність передбачає безперервну взаємодію суб‘єкта і 

об‘єкта, оскільки кожен учасник педагогічного процесу має певний 

потенціал своїх здібностей, вмінь та можливостей, і чим активніша ця 

взаємодія, тим частіше змінюється траєкторія впливу, що стимулює 

постійні пошуки вирішення педагогічних завдань.  

Педагогічна майстерність – це характеристика високого рівня 

педагогічної діяльності. Критеріями педагогічної майстерності педагога 

виступають такі ознаки його діяльності: гуманність, науковість, 

педагогічна доцільність, оптимальний характер, результативність, 

демократичність, творчість (оригінальність). Педагогічна майстерність 

ґрунтується на високому фаховому рівні педагога, його загальній культурі 

та педагогічному досвіді. 

Варто зазначити, що теорія педагогічної майстерності І. Зязюна не 

має аналогів у світі, її інноваційність, педагогічна ефективність та 

вагомість результатів впровадження зумовили її швидке поширення у 

вітчизняній і зарубіжній педагогічній освіті. В умовах модернізації вищої 

освіти в Україні пріоритетна увага має надаватися підготовці нової 

генерації науково–педагогічних кадрів – національної еліти, яка здатна 

оволодіти новою освітньо-світоглядною парадигмою національно–

державного творення, гуманного піднесення особистості майбутнього 

фахівця. 

Ідеї І. Зязюна в контексті інноваційності як тенденції сучасного 

розвитку освіти враховують інтелектуальну, емоційну та вольову сфери 

людини. Ключовими якостями педагога у цьому процесі мають бути 

інтелектуальна компетентність, ініціатива, творчість, саморегуляція, 

унікальність етико-естетичного розвитку суб‘єктів освітнього процесу. 

Інноваційні процеси в освіті зумовлені насамперед технологізацією, 

пов‘язаною з наданням спектра освітніх послуг із використанням сучасних 

освітніх технологій, що вимагає від викладача формування нового 

мислення, стратегічного бачення проблем, зміни ментальності педагога та 
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учня. Педагогічний потенціал освітніх технологій полягає у 

визначальному впливі на стратегію розвитку єдиного державного 

освітнього простору. 

Зовні майстерність педагога – це вирішення різноманітних 

педагогічних завдань, успішна організація навчально-виховного процесу й 

отримання відповідних результатів, водночас її суть полягає в певних 

професійних і особистих якостях, які продовжують означену вище 

діяльність і забезпечують її ефективність. Значна кількість педагогів 

визначає такі складові педагогічної майстерності, як гуманістична 

спрямованість діяльності педагога, професійна компетентність, 

педагогічні здібності, педагогічна техніка. Усі означені елементи 

взаємопов‘язані між собою та сприяють саморозвитку. 

В оволодінні педагогічною майстерністю можна виділити як 

найвищий – творчий рівень, що характеризується ініціативністю і творчим 

підходом до організації професійної діяльності. Викладач самостійно 

будує оригінальні педагогічно доцільні прийоми взаємодії. Діяльність 

будує, спираючись на рефлексивний аналіз. Ним сформовано 

індивідуальний стиль професійної діяльності. 

Педагогічна майстерність вчителя охоплює різні аспекти 

педагогічної діяльності. Оволодіння педагогічною майстерністю – складна 

щоденна праця над постійним цілеспрямованим самовдосконаленням, 

конструюванням ефективної системи педагогічних компетенцій; 

підвищенням рівня педагогічної техніки та проектуванням інноваційних 

педагогічних дій. 

Феноменом педагогічної теорії та практики є режисура педагогічної дії.  

Новий рівень сучасного культурного середовища вимагає від 

викладачів трансформації традиційних підходів щодо організації та 

проведення занять та стимулює пошук більш ефективних методів і форм 

побудови та проведення занять з перспективою формування 

мотиваційного поля для особистісної самореалізації та творчої взаємодії. 

У контексті нашого дослідження особливої уваги заслуговує розуміння 
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понять «педагогічна дія» і «режисура педагогічної дії» – важливих 

структурних компонентів педагогічної діяльності.  

За визначенням термінологічного словника «Інноваційна діяльність 

вчителя» – «педагогічна дія» ідентична структурі педагогічної діяльності, 

де гармонійно сполучається єдність цілей і змісту, а також інші елементи. 

Будучи тим загальним, що властиве конкретним видам педагогічної 

діяльності, педагогічна дія разом з тим не аддиктивна жодному з них та 

може інтегруватися в цілісність різних масштабів. Педагогічна дія поряд з 

із загальним виражає і все багатство окремого, що дає змогу сходження 

від абстрактного до конкретного і відтворювати у пізнанні об‘єкт 

педагогічної діяльності у його цілісності. 

Сучасний підхід до організації та планування занять вимагає від 

викладача не тільки творчого, а й авторського бачення в контексті 

побудови уроку та вибору форм і методів навчання, Таку специфічну 

компетенцію викладача можна визначити як «режисуру педагогічної дії» і 

провести певну паралель між педагогічною діяльністю і театральною 

режисурою. 

Розглянемо визначення сутності понять «режисура педагогічної дії» 

та «режисура театральної дії». 

Режисура педагогічної дії – функція вчителя, спрямована на добір, 

вибудову та реалізацію педагогічно доцільних вчинків, дидактично та 

методично обґрунтованих навчальних елементів, за допомогою яких у 

певному педагогічному просторі буде реалізовуватись навчально-

виховний процес. 

Поняття «режисура» в контексті театральної дії – це мистецтво 

створення цілісного театрального твору, яке будь-який драматичний 

матеріал сприймає як імпульс до самостійної сценічної творчості. 

Режисура – мистецтво авторське. У процесі режисерської творчості 

створюється новий твір нового мистецтва – театральна вистава. Зрозуміло, 

що відбувається це у союзі, співавторстві та співтворчості з мистецтвом 

драми, актора, художника, музиканта… Тому режисура – це ще й зв‘язок – 

зв‘язок акторів на сцені, п‘єси з акторами, сценічного матеріалу з 
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реальним життям. І зв‘язок цей завжди насичений інформацією не тільки 

про те, що міститься у тексті п‘єси, а й про сучасне життя театру, про 

публіку, про реальну дійсність світу за лаштунками театру. 

Безперечно, що суттєва відмінність наведених визначень 

педагогічної і театральної режисури очевидна, проте як показує практика, 

режисура педагогічної дії та режисура театральної дії містять в собі багато 

спільного, можуть взаємодоповнювати та навіть допомагати одна одній у 

вирішенні різноманітних професійних завдань у межах своєї діяльності. 

Режисура педагогічної дії як феномен педагогічної теорії та 

практики здебільшого розглядається у контексті дидактики сучасного 

навчального процесу. Серед наукового доробку щодо методологічних 

основ режисури педагогічної дії у цьому напрямі заслуговують на увагу 

наукові позиції таких учених, як: В. Букатов, О. Булатова, О. Єршова, 

В. Загвязинський, О. Задоріна, М. Поташнік та ін. 

Проте ідея оволодіння навичками режисури педагогічної дії на рівні 

професійної компетентності належить вітчизняній науково-педагогічній 

школі. Фундатором зазначеного наукового напряму є академік І.Зязюн. 

Науковець звернув увагу на перспективність теоретичних і практичних 

доробків, у контексті яких педагогічна дія, що спрямовується на розвиток 

особистості, стає можливою тоді, коли вона ґрунтується на одвічних 

загальнолюдських духовних цінностях: «необхідна побудова цілісного 

процесу набування знань, адекватних життю, побудова органічного 

комплексу гуманітарно-соціально-історичних, природничо-наукових і 

художніх дисциплін, об‘єднаних єдністю гуманістичних смислів і 

духовно-моральних цілей». 

Ідеї театральної педагогіки мають використовуватися 

конструктивно, з урахуванням спільного і відмінного у театральному та 

педагогічному мистецтві. На думку І. Зязюна, педагогічна діяльність в 

моменті впливу на особистість аналогічна діяльності актора: і актор, 

і педагог звертаються до одного і того ж інструменту впливу – міміки, 

жестів, пластики, голосу, мови, загальної пантоміміки. Принципова 

різниця між діяльністю педагога і роботою актора на сцені полягає в тому, 
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що актор перевтілюється в образ іншого «Я», а педагог втілюється у 

власне «Я». 

Режисура педагогічної дії передбачає, перш за все, особисте бачення 

вчителем цілей педагогічних задач, авторський підхід до їх вирішення 

шляхом синтезу наукових засад, практичного педагогічного досвіду та 

креативного інноваційного мислення з метою підвищення 

результативності взаємодії з учнями та досягнення основної мети 

педагогічної діяльності в умовах сучасних протиріч та викликів.  

Професійно значущою якістю викладача є здатність відчути 

необхідність імпровізаційної складової режисури педагогічної дії з 

урахуванням відповідної ситуації. Викладач повинен правильно 

сприйняти й оцінити ситуацію, знайти рішення щодо підтримки дієвості 

учнів в межах поставлених завдань та стимулювати ефективну взаємодію 

у рамках навчально-виховного процесу. 

Режисерський підхід до побудови навчального процесу дозволяє 

викладачам інакше поглянути на стандартні форми проведення занять, дає 

можливість вийти за «межі» шаблону, звільнитися від традиційних 

звичних штампів взаємовідносин та відповідати запитам сучасного 

освітнього середовища, а також відкриває нові можливості піднятися на 

вищий рівень оволодіння професійними компетенціями, удосконалити 

педагогічну взаємодію та створити власний стиль професійної діяльності. 

Акцентуємо увагу на доцільності використання режисури 

педагогічної дії як вектора теоретичного й практичного вирішення 

проблеми налагодження результативної педагогічної взаємодії на новому 

рівні комунікації у сучасному мистецькому просторі. 
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Розмірковуючи про унікальність творчої особистості Павла 

Муравського, на думку приходять слова піаніста і педагога Г. Нейгауза: 

«Перш ніж розпочати займатися музичною справою, людина повинна 

духовно володіти якоюсь музикою: так би мовити, зберігати її в своєму 

розумі, носити в своїй душі і відчувати її. Секрет таланта полягає в тому, 

що музика в свідомості людини живе абсолютно повноцінним життям 

раніше, ніж вона починає займатися музичною справою» [2, с. 13]. З 

впевненістю можна говорити, що високий професіоналізм П. Муравського 

має те, про що йдеться, – це дано Богом. Величезний музичний талант 

П. І. Муравського, палка закоханість у музику, хорову справу, відданість 

їй впродовж довгого творчого життя надали йому натхнення для 

створення самобутньої хорової школи та унікальної методики роботи з 

хором.  

З раннього дитинства П. Муравський був закоханий у музику. 

Маленьким хлопчиком він любив слухати сільські парубоцькі пісні, 

підтягував їм. Перше знайомство з академічним співом відбулося, коли 

він почав співати у церковному хорі. Хором керував його двоюрідний 

брат С. Білянський, який навчався у Тульчинському педагогічному 

технікумі і мав щастя співати у хорі самого М. Леонтовича. Після 

навчання С. Білянський створив церковний хор академічного взірця. Крім 

народних пісень хор виконував твори М. Леонтовича, К. Стеценка, 

М. Лисенка. Як згадує П. Муравський, співаки церковного хору завжди 
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співали виключно з нот. Можна припустити, що спів по нотам у 

сільському церковному хорі є відгомоном великої традиції партесного 

співу, який у ХVII–ХVIII ст. заполонив Україну. Партесний спів лунав по 

всіх містах і селах, а церкви і монастирі були важливими осередками 

музичної освіти. Відомо, що наприкінці 1920-х років велику кількість 

церков було зруйновано. А в церквах, які уціліли ще пульсувала 

животворна традиція багатоголосного церковного співу – величного 

співочого мистецтва.  

П. Муравський з дитинства був занурений у храмове середовище і 

осягнув красу і неповторність духовних піснеспівів. У подальшій своїй 

діяльності він постійно звертався до духовних творів А. Веделя, 

М. Березовського, О. Кошиця.  

Практично всі концертні програми П. Муравського складалися з 

хорових творів без супроводу. Серед перших – твори М. Лисенка, 

М. Леонтовича, К. Стеценка, О. Кошиця, С. Людкевича, Є. Козака, А. Кос-

Анатольського. Силою свого мистецького таланту і своєї невпинної 

діяльності П. Муравський у 1960-х роках надав усьому хоровому руху 

нового змісту, який можна назвати відродженням співу a cappella– ідеалу 

національної хорової традиції. На теренах радянського простору це було 

не що інше, як історичне повернення до вітчизняних хорових традицій, які 

сягали своїм корінням глибини віків. 

П. Муравський, всупереч хрестоматійним визначенням, наголошував, 

що під словом хор слід розуміти співочий колектив, який співає без 

супроводу. У своїй книжці він пише, що «моя методика – методика, як 

чисто співати і що саме чистота інтонації є наріжним каменем, на якому 

базується мистецтво хорового співу» [1, с. 53].  

П. Муравський зазначає, що досягнення чистоти інтонування 

можливе лише при вихованні тонкого слуху співаків. На його думку, 

особливого значення набуває розвиток внутрішнього слуху співаків хору, 

уміння реагувати на найменші інтонаційні відхилення. П. Муравський 

наголошує, що ретельна інтонаційна робота повинна бути творчою 

звичкою кожного диригента хору. 
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У досягненні чистоти інтонування є не тільки технологічний сенс, а і 

важливий принцип художньої роботи над хоровими творами. 

П. Муравський зазначає, що ретельно опрацьовуючи якість інтонації, 

необхідно одночасно працювати над досягненням високої якості 

кантилени, плавності, співучості та виразності співу. Втілюючи ці 

професійні завдання, П. Муравський наголошує на необхідності 

налаштування хору лише під камертон, фіксувати найменші відхилення й 

тенденції звуковисотного інтонування. Важливими правилами роботи з 

хором для П. Муравського є: тривала робота по партіях; у повільному 

темпі; малою динамікою.  

Особливу увагу П. Муравський приділяв розспівкам по інтервалах. 

Він не втомлювався методично пояснювати як потрібно інтонувати 

інтервали, зокрема, хроматичні та діатонічні, досягати їх стійкого і 

чистого звучання. Лаконічна форма постійного повторення формул 

системного інтонування різних інтервалів та бездоганний показ власним 

голосом становили важливу частину його методики роботи. Взявши за 

основу методи напрацювання чистого строю «по Муравському», зокрема, 

особливості інтонування інтервалів, ми маємо універсальний метод для 

опанування найсучаснішими хоровими композиціями. 

Як відомо, сучасна хорова музика є цікавим сплетінням тенденцій, 

жанрів, засобів музичної виразності. Пошуки сучасних композиторів в 

галузі інтонаційно-звукового оновлення безмежні. По-новому 

осмислюються звучання людських голосів, а разом з тим, вся хорова 

звучність. Хорова музика XX–XXI ст. пов‘язана з використанням 

додекафонічної техніки, сонорних і алеаторичних прийомів, 

мікроінтерваліки, складно інтонованих мелодій, нетрадиційної манери 

виголошення слова. Часто композитори не прив‘язуються до певної 

тональності, при ключах не виставлено знаки, що дає можливість гнучкої 

модуляції в будь-яку тональність. 

Техніки композиції XX–XXI ст. створили нові виконавські труднощі, 

і природно, що методи напрацювання чистого строю в творах, де 
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інтонування не спирається на тонально-функціональні зв‘язки, відмінне 

від інтонування музики XVIII–XIX ст. 

Для впевненого інтонування сучасної хорової музики необхідна 

легкість сприйняття висотних структур, які мають складну інтервальну 

побудову, утримання в пам‘яті певних висот як тонічних опор в рамках 

невеликих структур. До даних навичок можна додати закріплення 

м'язових відчуттів виконавців при відтворенні подібних висотних 

структур. Тобто інтонування складних сучасних побудов (як мелодійних, 

так і гармонійних) вимагає правильного слухового уявлення і технічно 

вірного відтворення. 

Незважаючи на існування низки фундаментальних праць, 

присвячених теорії та естетиці сучасної хорової музики, проблему 

інтонування хорової музики XX–XXI ст. практично не досліджено. Деякі 

коментарі диригентів (Б. Тевліна, Е. Еріксона, П. Дейкстра) висвітлюють 

лише проблеми інтерпретації сучасних хорових творів. 

Відомо, що однією з вимог сучасних міжнародних конкурсів є 

виконання творів XX–XXI століть. Безперечно, це вимагає від диригентів 

та співаків володіння новими прийомами опанування сучасних 

композицій. На сьогоднішній день техніка системного інтонування різних 

інтервалів, запроваджена «хоровою лабораторією» П. Муравського, 

являється найбільш дієвою для вивчення найскладніших музичних 

структур і служить універсальним методом підготовки концертних 

програм сучасної хорової музики. Методика П. Муравського активно 

впроваджується хоровими диригентами різних поколінь, зокрема і 

авторкою даної статті. 
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РЕЖИСЕРСЬКА AНІМAЦІЯ ЯК СOЦІOКУЛЬТУРНИЙ ІНСТИТУТ 

І ВИД МИСТЕЦТВА 

 

Aнімaція є мoлoдoю галуззю науки, щo сфoрмувaлaсь нa перехресті 

гумaністичнoї психoлoгії, сoціoкультурнoї психіатрії, лoгoтерaпії, 

сoціaльнo-культурнoї діяльності тa педaгoгіки. Незвaжaючи нa дoсить 

різні тлумaчення пoняття «aнімaція», вченими нaгoлoшується нa 

іннoвaційнoсті цієї технoлoгії, її спрямувaнні нa прoцес oптимізaції 

групових тa міжoсoбистісних взaємoвіднoсин, гoлoвними зaсoбaми 

пoкрaщення яких є духовне спілкування, прoсвітництвo. Гoлoвним 

зaвдaннями aнімaції у сфері дoзвілля вченими oднoстaйнo визнaчaються 

ствoрення умoв, спрямoвaних нa сoціaльний, духoвний, фізичний рoзвитoк 

людини, a тaкoж вияв і викoристaння сoціaльнo-культурних технoлoгій тa 

метoдів, зa дoпoмoгoю яких мoжнa сприяти пoдoлaнню негaтивних 

прoявів тa oсoбистіснoму удoскoнaленню. 

Прoстежується істoрія зв‘язку рoзвaг через віки від нaйдревніших 

чaсів дo нaших днів, все ж тaки передумoвaми виникнення aнімaції в її 

сучaснoму рoзумінні є негaтивні нaслідки індустріaлізaції. Нaслідкoм 

швидкoгo технічнoгo рoзвитку є чинники, як пoвсюдне технічне oтoчення 
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і екoлoгічне зaбруднення, мoнoтoнність прaці, фізичнa і психічнa 

стoмлювaність, нестaчa чaсу і сил нa твoрчість і улюблену спрaву. 

Aнімaція нoсить хaрaктер aктивнoї пізнaвaльнoї діяльнoсті, виступaє 

дієвим зaсoбoм.  

В нaш чaс aнімaційнa діяльність рoзглядaється як чaстинa культурнoї 

тa вихoвнoї системи суспільствa, як свoєріднa сoціaльнo-педaгoгічнa 

системa, в якій прoвідну рoль відігрaють aнімaтoри, прoфесійні чи 

дoбрoвільні, які вoлoдіють спеціaльнoю підгoтoвкoю і викoристoвують , 

як прaвилo, метoди aктивнoї педaгoгіки. Увaгу приділяється нa дуже 

вaжливу склaдoву сoціoкультурнoї aнімaції – її світoглядний (смисловий) 

пoтенціaл, адже сaме пoняття «aнімaція» дoзвoляє, з oднoгo бoку, дoсить 

тoчнo хaрaктеризувaти цілі сoціoкультурнoї діяльнoсті, виявляти її 

кoнсoлідуючий (oб'єднуючий) хaрaктер, a з іншoгo – пoзнaчaти 

внутрішній (anima – душa) aспект взaємoвіднoсин суб'єктів педaгoгічнoгo 

прoцесу. Сoціoкультурнa aнімaційнa діяльність є oднією з віднoснo 

мoлoдих гaлузей сoціaльнoї педaгoгіки тa сoціaльнoї психoлoгії, яку все 

чaстіше пoзнaчaють як педaгoгіку сoціaльнo-культурнoї діяльнoсті. Її 

мoжнa пoзнaчити і як педaгoгіку дoзвілля. Взaгaлі сoціoкультурнa 

aнімaція (animation – anim: душa – oдухoтвoрення, пoжвaвлення) – 

oсoбливий вид культурнo-дoзвільнoї діяльнoсті суспільних груп і oкремих 

індивідів, зaснoвaний нa сучaсних педaгoгічних тa психoлoгічних 

технoлoгіях aктивaції (пoжвaвлення) нaвкoлишньoгo сoціaльнoгo 

середoвищa і включених дo неї суб'єктів. Узaгaльнюючи теoретичні ідеї 

aнімaції і дoсвід oргaнізaції сoціaльнo-культурнoї діяльнoсті в ряді 

зaрубіжних крaїн, oдин з прoвідних вітчизняних фaхівців у гaлузі 

культурнo-дoзвільнoї діяльнoсті Є. Б. Мaмбекoв визнaчaє сoціoкультурну 

aнімaцію як чaстину культурнoї тa вихoвнoї системи суспільствa, якa 

мoже бути предстaвленa у вигляді oсoбливoї мoделі oргaнізaції 

сoціoкультурнoї діяльнoсті: 

1. Як свoєріднa сoціaльнo-педaгoгічнa системa, в якій прoвідну 

рoль відігрaють aнімaтoри, прoфесійні чи дoбрoвільні, які вoлoдіють 
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спеціaльнoю підгoтoвкoю і викoристoвують, як прaвилo, метoди aктивнoї 

педaгoгіки; 

2. Як сукупність елементів (устaнoви, держaвні oргaни, 

oргaнізaції, дoбрoвільні aсoціaції, aнімaтoри, aудитoрія), щo знaхoдяться в 

пoстійних віднoсинaх; 

3. Як сукупність зaнять, видів діяльнoсті і віднoсин, які 

відпoвідaють інтересaм, щo прoявляється oсoбистістю в її культурнoму 

житті і oсoбливo в її вільний час. 

Рoзгoрнуте тaке визнaчення взaгaлі спрaведливo відoбрaжaє 

специфіку і нaвіть структуру aнімaційнoї діяльнoсті, якa прoявляється нa 

oргaнізaційнoму (хтo), деятельнoстнoм (щo), метoдичнoму тa 

технoлoгічнoму (як) рівнях. Рaзoм з тим, не слід oбмежувaти сутність і 

специфіку цього явища лише зовнішніми прoявaми (лише б зaпoвнити 

дoзвілля, невaжливo чим, невaжливo для чoгo), oскільки вельми серйoзнa 

склaдoвa сoціoкультурнoї aнімaції – це її світoглядний (смислoвoї) 

пoтенціaл.  

Включене до складу анімації світоглядного потенціалу наближає нас 

до розуміння анімації в широкому розумінні слова як соціокультурного 

явища. У цьому аспекті поняття «анімація» дозволяє, з одного боку, 

досить точно охарактеризувати цілі соціокультурної діяльності, виявити її 

консолідуючий (об‘єднуєднуючий) характер, а з іншого – позначити 

внутрішній аспект взаємовідносин суб‘єктів соціокультурного процесу 

(особливі способи спілкування, діалогу, наповненого участю, почуттям, 

дією). У зв‘язку з цим зазначимо, що в сучасній науці застосування 

поняття «анімація» пов‘язане здебільшого з іншим аспектом, тобто це 

поняття використовується в основному для характеристики відносин. У 

цьому плані типова думка французької дослідниці проблематики 

соціокультурної анімації Анн-Марі Гурдон про те, що при згадуванні 

слова анімація мова йде не про пожвавлення тіла та неживої матерії, а про 

пожвавлення відносин між індивідами та соціальними групами.  

Схожу думку висловлює і М. Сімоно, визначаючи соціокультурну 

анімацію як галузь суспільного життя, учасники якого ставлять перед 
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собою за мету певну зміну поведінки в міжособистісних і колективних 

відносинах шляхом прямих впливів на індивідів. Зрозуміло, що цей вплив 

здійснюється аніматором головним чином за допомогою різноманітних 

видів діяльності. Якщо говорити про функції аніматора, то потрібно 

сказати, що він виконує роль активатора або каталізатора локальних 

процесів розвитку місцевих спільнот. У його завдання входить надання 

послуг, спрямованих на надання допомоги місцевій громаді або якоїсь 

групи громадян у самостійному вирішенні їхніх проблем. 

Анімація починає активно використовуватися й сучасними музеями 

та музейними комплексами. Головне завдання музейної анімації – 

зацікавити відвідувачів предметом розповіді, викликати позитивні емоції, 

створити асоціативний місток між екскурсійними об‘єктами і атмосферою 

епохи, дати можливість екскурсантам реалізувати творчі можливості, 

підняти емоційний тонус. Застосування анімації в музеях обумовлено тим, 

що історичні експозиції можна не лише розглядати, але й брати в руки, 

дивитися, як відбувається реставрація чи робляться копії і навіть брати 

участь в цьому процесі. Адже сучасний музей повинен не лише знайомити 

з експозицією, але викликати у відвідувача емоції та переживання. 

Анімація дає можливість наочно відчути представлену в музеї епоху, 

пережити події, що відбуваються або відбувалися в далекому минулому, 

очистити емоційну сферу від повсякденних переживань та наситити її 

новими незабутніми враженнями, відновити фізичні та духовні сили.  

Серед найпопулярніших форм музейної анімації: історичні 

реконструкції, музейні квести, фестивалі, етношоу, театралізації, 

пізнавально-розважальні ігри, нові види екскурсій (наприклад, екскурсії 

для молодят у день весілля); арт-клуби; ярмарки культурних ініціатив, 

інтерактивні соціальні заходи, творчі майстерні тощо. Найпопулярнішими 

серед населення, особливо молоді, є історичні реконструкції, котрі 

надають можливість за допомогою музейних експонатів відновити побут, 

культуру, події історичного минулого, тобто зануритись в інший світ, 

відчути емоційні переживання минулого.  
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В наш час активно використовують анімацію в історичних 

реконструкціях великих відомих замків, це допомагає відновити події тих 

часів. 

У багатьох країнах є дуже відома акція «Ніч в музеї» за допомогою 

такої акції можливо побачити музейні експонати в ночі та поринути в 

атмосферу. В таких програмах беруть участь, крім екскурсій, ще й такі 

типи форм анімації: екскурсії з театралізацією, живі скульптури та 

картини, перфоманси, інтерактивні ігри, театри тіней, перегляди 

кінофільмів, квести тощо. 

Як приклад організації та проведення акції «Ніч в музеї», в Україні є 

Дніпропетровський національний історичний музей ім. Д.І. Яворницького. 

Одна з останніх акцій «Ніч у музеї», пройшла під назвою «Музей: 

Перезавантаження». У програмі заходу: майстер-класи, виступи творчих 

колективів, незвичайні розповіді співробітників, інсталяції, історичні 

реконструкції, квести, міні-вистави, показ хроніки, імпровізована 

кав‘ярня. Серед учасників заходу: рух «Етнодрайв», федерація «Бойовий 

гопак», школа історичного танцю «Відлуння», кіноклуб ім. Д. Сахненка, 

реконструктори західноєвропейського лицарського мистецтва «ТОР», 

клуб реконструкції «Східний вал», бійцівський клуб «Сапсан», музичний 

колектив «ТеЯРеМ». Тобто більшість заходів орієнтовані на молодіжну 

аудиторію, котра є досить мобільною, готовою провести всю ніч у музеї, 

беручи активну участь у запропонованих акціях та заходах. 

Сучасні клубні заклади як потужні соціально-культурні центри 

також використовують глобалізацій ну тенденцію розважальності та 

атрактивності, спрямовуючи її не лише на відпочинок та розваги, але й 

для культурно-просвітнього розвитку особистості. Анімаційні програми 

творчої реабілітації, активного відпочинку, соціально-психологічної 

консолідації громадських об'єднань на основі цінностей культури можуть 

залучати населення до участі у клубній діяльності. Основна функція 

клубної анімації полягає в тому, щоб надати дозвіллю в клубах яскравості 

та емоційності.  
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У процесі анімаційної діяльності задовольняються рекреаційно-

оздоровчі, культурно-освітні, творчі потреби та інтереси, створюються 

умови для формування соціально активної особистості, яка здатна 

впливати на оточуючий світ. Анімаційні програми мають комплексний 

характер, вони охоплюють одночасно розважальні, оздоровчі, 

просвітницькі, розвиваючі заходи, використовуються в діяльності 

хореографічних, вокальних, музичних, театральних, ігрових об‘єднань. В 

анімаційній діяльності, як і в інших видах діяльності клубів, обов‘язково 

мають враховуватися вікові особливості учасників заходів. 

Заклади культури, такі як театри, кінотеатри, музеї, бібліотеки в 

Україні поступово перетворюються на багатофункціональні комплекси, 

що виконують не лише традиційно властиві їм функції, але й 

використовують активні форми анімації. Такі нетрадиційні поки що 

форми допомагають налагодити тісний, постійний зв‘язок між закладами 

та їхніми відвідувачами. Серед різноманітності видів та форм сучасної 

анімації заклади культури обирають ті, які найефективніше можна 

застосувати у діяльності конкретного закладу.  

Вчені виокремлюють види анімації, здатні задовольнити фізичні та 

духовні потреби людини. Так, анімація в русі застосовується у ігрових, 

танцювальних, спортивно-оздоровчих програмах, анімація через 

переживання – у музичних програмах, сценічних та технічних шоу; 

культурна та анімація через спілкування – у інформаційних та 

комплексних заходах, творча – у театралізованих програмах тощо. 

Отже, сутність анімації в закладах культури полягає у залученні 

населення до активних форм розважальної діяльності, зокрема 

театралізованих постановок, розважально-ігрових програм, літературно-

музичних композицій, театралізованих концертів тощо. 
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ТВОРЧИЙ ДІАЛОГ РЕЖИСЕРА ТА АКТОРА  

В ПРОЦЕСІ СТВОРЕННЯ ВИСТАВИ 

 

CREATIVE DIALOGUE BETWEEN DIRECTOR AND ACTOR 

 

Актуальність запропонованої теми полягає в тому, що режисер і 

актор у процесі створення вистави працюють в тісному контакті. Режисер 

та актор – творчі особистості зі своїми світосприйняттям, життєвою 

позицією, характером, принципами та світоглядом. Втім їхня взаємодія, 

творчий діалог стають чинником створення неповторних вистав, інших 

творчих культурних продуктів, які породжують незабутні враження та 

емоції у всіх, хто причетний до процесу народження нових художніх 

творів, та у глядачів. 

Мета дослідження полягає у тому, щоб висвітлити головні 

принципи взаємодії режисера та актора у творчому процесі. 

В наш час високих технологій на допомогу режисеру у створенні 

вистави прийшло багато новітніх технічних засобів – це механізація 

сцени, модернізовані прилади освітлення, музичний супровід високого 

рівня, використання найрізноманітніших спецефектів. Та найголовнішим 

у виставі був і залишається актор, або група акторів, які своєю грою 
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створюють на сцені необхідну атмосферу, перевтілюються в персонажів 

та розігрують перед глядачем історію, відображену у п‘єсі. 

Робота режисера і актора дуже кропітка, довготривала, а часом – 

складна. В свій час багато відомих режисерів висвітлювали тему роботи 

режисера з актором у процесі створення вистави. Починаючи з відомого на 

весь світ К. С. Станіславського, який був засновником власної театральної 

системи, тему взаємодії та співпраці режисера та актора висвітлювали в 

своїх працях й такі відомі режисери як Немирович-Данченко, Є. Вахтангов, 

О. Таїров, Вс. Мейєрхольд, М. Горчаков, М. Кнебель, А. Ефрос, Лесь Курбас 

та інші театральні діячі минулого століття та сьогодення. 

Режисер – генератор ідей, творець, який повинен вміти відтворити у 

своїй виставі головну ідею п‘єси, створити на сцені свій світ, втілити 

бачення твору, передати свої відчуття та емоції. І в цьому йому перш за 

все допомагає актор. Тому кожен режисер повинен знайти своїх акторів, 

які будуть розуміти його та відгукуватись на його світовідчуття. 

У кожного режисера є свій неповторний та притаманний йому стиль. 

Якщо для К. С. Станіславського важливим було вірне психофізичне 

самопочуття актора на сцені та реалістичне проживання актором заданої 

ситуації, то для режисера Леся Курбаса передусім важливою була гарна 

фізична підготовка акторів, яка була необхідна для втілення акробатичних 

номерів у виставах та створення масових сцен. У свою чергу, принцип 

біомеханіки Лесь Курбас запозичив у режисера Вс. Мейєрхольда, та 

використовував його у своїх грандіозних постановках. Актори О. Таїрова 

повинні були вміти витончено відображати почуття на сцені, а актор 

Є. Вахтангова – вміти володіти пластикою жестів та прийомом 

відсторонення у своїй акторській грі. Кожен режисер – це окремий світ, 

який притягує до себе «своїх» акторів. 

У тісній співпраці на репетиційному майданчику, перш за все і 

режисеру, і акторові, має бути комфортно одне з одним психофізично. 

Вибір п‘єси та її жанру теж дуже часто залежить від темпераменту самого 

режисера та від його особистого сприйняття навколишнього світу. Рівень 

емоційного впливу відбувається в результаті подій та вчинків персонажів 

у виставі і передається глядачеві. 
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Дуже важливий етап роботи режисера з актором над методом 

дійового аналізу, аналіз п‘єси, аналіз ролі, над важливим етапом задуму та 

втіленням ролі. Актору не завжди потрібно усвідомлювати одразу весь 

спектр вчинків та почуттів свого персонажа – все це в нього складається в 

процесі роботи над роллю і над виставою в цілому. А режисер повинен 

чітко розуміти, чого він прагне досягти, яких вчинків від актора в процесі 

роботи над образом, якої сили ці вчинки, який рівень емоційного стану та 

почуттів вимагати від актора під час створення вистави. 

Режисер – це особистість, яка своєю творчістю говорить зі світом. 

Актори своєю творчістю та майстерністю допомагають режисеру втілити 

його задуми. Особисто я б порівняла режисера з художником, який малює 

картину, а акторів з палітрою фарб, де кожен актор – це неповторний 

характер, образ, думка. Отже, у результаті співпраці/творчого діалогу 

режисера з акторами породжуються неповторні вистави, що дають глядачеві 

незабутні враження та емоції. А деякі вистави примушують замислитись над 

такими вічними поняттями як любов, вірність, добро та наближатися до 

розуміння сенсу життя тощо. 

 

Бурдіян Ксенія Олегівна,  

студентка магістратури кафедри режисури та акторської 

майстерності Інституту сучасного мистецтва НАКККіМ 

(Department of the direction and acting arts Institute of the modern arts 

National Academy of Management of Culture and Arts)  

Науковий керівник (Supervisor): Бєлявіна Наталія Дмитрівна, 

професор, кандидат педагогічних наук, 

заслужений діяч мистецтв України  

м. Київ, Україна (Kyiv, Ukraine) 

 

СУЧАСНІ МОЛОДІЖНІ МУЗИЧНІ НАПРЯМИ В УКРАЇНІ: 

ХІП-ХОП ТА РЕП  

 

Наприкінці XX – початку ХХІ століть визначився активний процес 

інтеграції та взаємопроникнення хіп-хопу в інші світові регіони масової 

музичної культури, у тому числі в Україну. 

Ще у 1989 році в Україні з'явився колектив, якому приписують 

народження українського хіп-хопу – «ВУЗВ» («Вхід у змінному 
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взутті»). У 1995 році гурт виступив на фестивалі «Червона рута». Це був 

тоді  єдиний музичний захід, де була можливість прогриміти на всю 

країну і запустити вітчизняний хіп-хоп рух на повну потужність. Потім 

«ВУЗВ» підписують контракт з агентством «Територія А» і їдуть в 

тривале турне по країні. У 1997 році з‘являється їх дебютний альбом 

«Планове засідання»». Платівка виявилася настільки новаторською, що 

була розпродана в кількості 100 тисяч копій, тобто отримала 

«платиновий» статус.  

Говорячи про становлення українського хіп-хопу, треба згадати і про 

групу «Танок на майдані Конго», адже їх вплив на популяризацію хіп-хоп-

культури в країні був величезний. До моменту їх першого виступу на 

«Червоній руті» у колективу була всього одна пісня – «Чуваки». За два дні 

до виходу на сцену вони написали новий оригінальний твір «Зроби мені хіп-

хоп», яка дала назву їх дебютного альбому.  

Кінець дев‘яностих – це час, коли нарівні з хіп-хопом молодь став 

завойовувати репкор. «ТНМК» варто віднести саме до цього стилю, так 

само, як і групу «Тартак», що вслід за ними підхопила українську 

репкор-ініціативу. До початку нульових географія українського репу 

розподілилася по школах, сформованих в різних містах: 

Харьковрапасіті («Убитые рэпом»/«У.эр.Асквад», «Шнель Шпрехен»), 

KievGettoCity («Зелені Каштани», 110Г13Л), Луганськ (Синтя), Львів 

(Вульff, «Реп-картель»), Донецьк («Голос Донбасу») тощо. Хоча в 

дійсності різні школи існували мало не в кожному окремо взятому 

районі. До середини нульових потенціал репу як однієї з головних 

рушійних сил субкультурної молоді почали помічати великі бренди.  

У 2004 році молодий виконавець Потап (який раніше виступав у 

складі групи «Вход у змінному взутті») випустив свій перший сольний 

альбом «На своей волне или ано канешно потомушо шож». Цей альбом 

започаткував комедійну гілку розвитку камеді-напрямку в українському 

репі, яка отримала продовження в їх дуеті з Настею Каменських і 

наклала відбиток на артистів лейбла «Empire».  
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Український реп продовжує активно розвиватись. За перші два 

десятиліття його розвитку з‘явилось багато самобутніх артистів та 

гуртів: «На Відміну Від», VovaZIL‘Vova, «Тулім», Міша Крупін, Артем 

Лоік, Ярмак, Kurgan feat Agregat, Ліон, АрХангел, Добра, Булік, 

leshanemoy, Мелл, Дядя Вова, Довгий Пес, XXV кадр, Альпачіно, Фейм, 

Mikki Fingaz, Alyona Alyona, МС Анюта а також славнозвісні «Гриби».  

Хіп-хоп активно інтегрується та поєднується з іншими стилями, 

особливо електронної музики. Вітчизняний хіп-хоп активно 

розвивається, про що свідчить поява численних інтернет-ресурсів, 

платформ та фестивалів. Однак в останні роки спостерігається 

тенденція занурення українського хіп-хопу в глибокий андеграунд.  
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МОНОВИСТАВИ ПЕТРА МИРОНОВА ЯК УНІКАЛЬНЕ ЯВИЩЕ  

СУЧАСНОГО ТЕАТРАЛЬНОГО МИСТЕЦТВА 

 

Моновистава є одним із найскладніших театральних жанрів, 

оскільки вся увага глядачів сфокусована на одному акторові, який здатний 

перетворити оповідь у сценічне дійство. Художньо-естетична цінність 

моновистав як форм естрадного видовища є досить значною, вражаючи 

всеохопністю різноманітних жанрів. В Україні згаданий жанр 

розвивається динамічно, здобуваючи прихильність глядачів. 
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Проблеми сценічного втілення моновистави стали предметом 

наукового осмислення і практиків, і теоретиків театрального мистецтва: 

В. Яхонтова, С. Юрського, Н. Кримової, О. Уварової, Д. Катишевої, 

Є. Гришковця, І. Волицької та ін. 

Ідея монодрами як оригінальної драматургічної форми була 

запропонована М. Євреїновим у 1908 р. у доповіді «Введення в 

монодраму». Яскравим представником жанру моновистав по праву можна 

вважати В. Яхонтова, засновника «театру одного актора». 

Монодрама, за визначення А. Паві – «це п‘єса з одним персонажем 

або принаймні з одним актором (який виконує декілька ролей). П‘єса 

вибудовується навколо однієї особи з демонстрацією її внутрішніх 

мотивацій, суб‘єктивних поглядів і сентиментів. Такий твір з одним 

персонажем користувався успіхом у кінці XVIII ст. («Піґмаліон» Руссо) та 

на початку ХХ ст., зокрема, в течії експресіонізму» [3, c. 258].  

Моновистава – це, без перебільшення, вищий пілотаж акторської 

майстерності. Це театральне «дійство, коли на сцені протягом усієї п'єси 

перебуває тільки один єдиний виконавець. Таку виставу може зіграти, 

мабуть, тільки актор з досвідом, який напрацював свій особистий багаж 

майстерності і має певну сміливість, тобто артист, якому є що нині 

сказати і показати. Навіть театрали зі стажем навряд чи згадають, щоб 

молодий артист починав свій шлях на сцені з моновистави» [2]. 

Актор має бути в прямому сенсі слова – майстром, зостаючись сам 

на сам із глядачем. Адже він «створює на виставі свій світ, своє 

літочислення, дивлячись в зал саме в цей час, в цю мить, висловлюючи 

своє бачення ... І якщо виконавець зможе схвилювати порушеною темою, 

значить і присутні в залі також починають жити в унісон з героєм п'єси і 

неодмінно знайдуть для себе відповіді» [2]. 

Однак для психофізики актора жанр моновистави є виснажливим, 

складним технічно та емоційно. Варто зауважити, що вплив виконавця на 

постановку в цьому жанрі значно вищий, аніж у артистів звичайної 

вистави. В моновиставі артист, який би він не був, хороший чи поганий, 

вийшовши на сцену, залишається один на один з глядачами. Йому не 
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зможуть допомогти ніякі аксесуари (реквізит, бутафорія, оформлення 

тощо), тобто все те, що успішно застосовується в театрі. Специфіка 

художнього хронотопу в драматичній моновиставі цілком очевидна, що 

проявляється, зокрема, в обмеженому театральному просторі. 

В моновиставах, як правило, мінімум декорацій, а тому можна 

частіше виїздити на гастролі і фестивалі. Водночас відсутність значної 

кількості додаткових елементів повніше розкриває індивідуальність актора.  

В Україні широко відомі два театри одного актора. Так, 

Дніпровський академічний український театр одного актора «Крик», 

створений 1990 р. і досі очолюваний народним артистом України 

Михайлом Мельником. Унікальність цього театру у тому, що М. Мельник 

є одночасно і актором, і режисером, і сценаристом, і сценографом, і 

музичним редактором, і костюмером, і гримером. Моно-театр «Кут» 

створений 1992 р. у м. Хмельницькому народним артистом України 

Володимиром Смотрителем. Актова зала цього стаціонарного театру 

одного актора нараховує 80 місць, є технічні цехи, майстерня, 

костюмерна, у штаті театру перебуває 7 осіб. Чимало моновистав є в 

репертуарі Творчої майстерні «Театр у кошику», створеної режисеркою 

І. Волицькою та акторкою Лідією Данильчук. Нині театр діє у складі 

Національного центру театрального мистецтва ім. Леся Курбаса.  

Деякі актори професіональних театрів в силу різних причин 

полюбляють брати участь у моновиставах. Одні – лише як актори, інші – 

як актори і режисери. Одним з чільних професійних акторів, які 

практикують в Україні жанр моновистави, є Петро Миронов, заслужений 

артист Російської Федерації, актор театру і кіно, режисер, письменник, 

поет, журналіст, радіоведучий. Після закінчення у 1978 р. Державного 

інституту театрального мистецтва (Москва), актор успішно працював у 

багатьох театрах. З 1998 р. – він актор Театру драми і комедії на лівому 

березі Дніпра, а з 2020 р. – Київського академічного театру «Колесо». 

У творчому доробку П. Миронова такі моновистави як «Чорний птах 

з білою ознакою» (за творами Василя Стуса), «Іосиф Бродський ―Что бы 

такого сказать под занавес…‖», «Маестро Азнавур» Т. Альохіної, 
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«Євгеній Онєгін» О. Пушкіна, «Про Федота-стрільця, удалого молодця» за 

однойменною п‘єсою Л. Філатова, «Гумільов і Ахматова», «Сірано де 

Бержерак» Е. Ростана, «Врубель – божевільні спогади життя, що минає» 

В. Соколовського, «Гамлет» В. Шекспіра. Окрім «Чорного птаха з білою 

ознакою», всі інші вистави виконуються російською мовою. Свої 

моновистави актор втілює на сцені київського театру «Маскам радий» та 

на деяких інших сценічних майданчиках. П. Миронов не лише актор, а й 

режисер-постановник усіх своїх моновистав. Він також є засновником, 

актором і режисером Театру «Астрея» при Київському будинку актора. 

Визнаний майстер сцени зазначає: «Для мене акторство починається тоді, 

коли актор може вийти на майдан, розкласти газету і вже буде театр» [4]. 

Про складність жанру моновистави П. Миронов висловився таким 

чином: «Спиратися нема на кого, партнерів немає і є єдиний партнер – це 

глядацька зала, з нею ти і будуєш свій діалог. Тому що монологу не існує 

у природі, ми завжди відчуваємо навіть відповіді у мовчанні людини. 

Тому я і будую цей діалог із залом» [1]. 

Що стосується пошуку репертуару, то П. Миронов зізнається: «Мої 

герої знаходять мене самі, не я їх знаходжу. Щодо Василя Стуса, то дуже-

дуже давно, здається, це було у 87-му році, коли тільки вийшла збірочка 

Стуса, мене запросили, щоб я записав аудіоваріант для сліпих. Я 

записував цю книгу і був вражений настільки цією особистістю, цією 

поезією, що зробив тоді ж ескіз моновистави, концерт з розповіддю про 

Стуса. А потім, вже через кілька років, мене запросили на фестиваль 

―ДонКульт‖, де знали, що в мене була така робота про Стуса. Я заново 

переробив і зробив вже моновиставу» [1]. 

Моновистава «Маестро Азнавур. Une vie d'amoure» – це 

ностальгічний шансон за однойменною п'єсою київського драматурга 

Тамари Альохіної. У виставі йдеться про життя і творчість великого 

шансоньє, поета, композитора, актора; про те, як з юних років прагнув він 

до успіху і визнання. Як зумів зберегти в своєму серці любов до життя, 

любов до пісні і до публіки, яку вважав частиною своєї сім'ї. 
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На Міжнародному театральному фестивалі «Відлуння» постановка 

здобула приз за кращу чоловічу роль, її тепло зустрічали глядачі 

Миколаєва, Сум та Запоріжжя. Нова версія вистави поповнила репертуар 

Центру мистецтв «Новий український театр». 

У моновиставі використано щоденникові записи поета, спогади про 

нього сучасників, а також поезії «Вся сцена полетіла шкереберть», «Як 

добре те, що смерті не боюсь я», «Отак живу, як мавпа серед мавп» та 

інші, загалом майже 50 віршів. Сценічне дійство стало своєрідним 

дослідженням того, як В. Стус став поетом, що мало вплив на його 

творчість, як важко було залишитися собою, не зрадивши свої ідеали, 

«мати сміливість говорити те, про що інші лише думали, але мовчали». П. 

Миронов неначе виконує відразу дві ролі, Стуса та людини, яка 

намагається дослідити творчість поета, донести його слово до кожного з 

нас. Наприкінці вистави ці два образи зливаються в один і вже становлять 

одне ціле» [5]. П. Миронов переконаний: «Василь Стус особистість 

унікальна. Якби не такі, як він, то Україна не відбулася б як незалежна 

держава» [5]. Після початку воєнних подій на Сході України П. Миронов 

«почав активно заявляти про свою проукраїнську позицію» [5]. 

Міжнародний театральний фестиваль моновистав «Відлуння» був 

започаткований у 1999 р. Володимиром Смотрителем, Віце-Президентом 

Всесвітнього Форуму Театру Одного Актора (Міжнародний інститут 

театру, ЮНЕСКО), членом виконавчого комітету Ради директорів 

Міжнародної асоціації монофестивалів Ніною Мазур та народною 

артисткою України Іриною Кліщевською. Цей міжнародний фестиваль 

ознайомлює широкий глядацький загал з кращими досягненнями 

світового театрального мономистецтва, сприяє розвитку цього жанру в 

Україні та активній інтеграції українського театру в європейський 

культурний простір. 

Міжнародний театральний фестиваль моновистав «Марія», 

присвячений видатній українській артистці Марії Заньковецькій. 

Фестиваль «Марія» – єдиний у Європі міжнародний фестиваль жіночих 

моновистав, у якому беруть участь професійні акторки України, Європи та 
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далекого зарубіжжя. Ідея та концепція фестивалю належить народній 

артистці України, лауреату Національної премії України імені Тараса 

Шевченка Ларисі Кадировій, яка у 2004 р. започаткувала проведення 

цього фестивалю. 

У серпні 2019 р. відбувся XVI Міжнародний фестиваль моновистав 

«Марія». На Камерній сцені ім. Сергія Данченка Національного 

академічного драматичного театру ім. І. Франка виступали не тільки 

франківці, а й інші актори з різних міст України, зокрема з Києва, Львова, 

Коломиї, Херсона, Чернігова, Дніпра, Кривого Рогу, а також із Польщі, 

Білорусі, Німеччини. Глядачі мали змогу побачити, зокрема, й 

моновиставу П. Миронова «Чорний птах з білою ознакою» (за творами 

Василя Стуса), яка отримала схвальні відгуки театральних критиків. 

Отже, феномен моновистави ще потребує докладного та 

прискіпливого дослідження. Цей жанр є дійсно одним із незвичайних та 

технічно найскладніших. Саме він є виразником майстерності актора та 

має поліфункціональні можливості. Моновистава дає акторові можливість 

для самовираження, оскільки він може показати весь свій митецький 

арсенал: майстерність сценічного слова, акторську гнучкість, вміння 

вільно користуватися мовою жестів і міміки, спілкуватися з глядачем 

тощо. Актор і режисер Петро Миронов сповна використовує весь арсенал 

режисерських і акторських засобів для втілення своїх моновистав, нерідко 

виконуючи в одній виставі низку різнохарактерних персонажів. Він 

органічно поєднує роботу у професіональному театрі з постановкою 

моновистав на інших сценічних майданчиках. 
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НАУКОВО-ТЕОРЕТИЧНІ НАПРАЦЮВАННЯ  

ОЛЕКСАНДРА МИШУГИ 

 

За переконаннями головного дослідника творчих напрацювань 

видатного українського маестро, Михайла Головащенка, вокальна школа 

Олександра Мишуги є дійсно першою школою, яка була закладена на 

науковому підґрунті. Роль О. Мишуги як викладача вокалу полягає в тому, 

що йому вдалося вивести методику викладання співу на фундаментально 

науковий рівень. «Він ненавидів ремісників від мистецтва, які, 

демонструючи силу й міць свого голосу, забували про високі завдання 

мистецтва» [2, с. 28]. 

Він не раз підкреслював, що людський голос – це найдосконаліший 

музичний інструмент, що навіть найкращий симфонічний оркестр не 

зможе дати стільки змін тембру, стільки відтінків тону, як це може 

людський голос. У його вокальній школі великої увагу надавалося: 

теоретичним основам співу, вивченню анатомії та будови голосового 

апарату. Суто теоретичні пояснення він завжди ілюстрував малюнками, 

діаграмами, макетами, спеціально для цього зробленими, що сприяло 

легкому сприйняттю й засвоєнню матеріалу. Необхідно знати, часто 

повторював він, чому саме в такий спосіб потрібно співати, а ні як по 

іншому, глибоко вникати в зміст, стиль та музичну форму творів, які 

виконуєш.  

Олександр Пилипович, у порівнянні з іншими професорами співу, 

ніколи не приховував дидактичні засади, на яких базується його школа, 
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які відкрилися йому через ряд власних досліджень та експериментів. Він 

попри все прагнув до того, щоб його вокальну школу опанували всі, ті хто 

хоче навчитися добре співати. І цим він щиро допомагав своїм учням. «У 

співі треба думати про матерію (тобто, голос), – писав О. Мишуга в 

своєму легендарному «Щоденнику», про форму (тобто, як голосовим 

матеріалом користуватися) і про думку, або іншими словами – про зміст і 

значення слів, які ми вимовляємо та співаємо» [2, с. 29].  

Школа співу О. Мишуги ґрунтувалася за принципом, що спів – це 

продовжена мова. Відповідно до цього, спочатку потрібно навчитися 

правильно та виразно вимовляти голосні, а також правильно поєднувати їх 

з приголосними, складами, та лише згодом працювати над словами та 

реченнями. Слово, є ціллю, а звук, тільки засобом, постійно говорив своїм 

учням О. Мишуга. Саме через це, виняткової уваги він надавав 

виробленню чіткості дикції та виразності у фразуванні, без яких, вокал 

буде мертвим, бездушним, а вокаліст, що співає в такий спосіб лише 

«звучкіст».  

Ні теоретичних, ні методичних робіт з методики викладання вокалу 

до початку педагогічної діяльності О. Мишуги в Україні не було. 

Викладацькі ідеї О. Мишуги поєднали у собі сукупність теоретичних 

основ європейської педагогіки, тобто: полімовність, полікультурність, 

фізично-оздоровче та естетичне виховання. Кращі зі зразків італійських 

пісенних традицій, що включали в себе, як теоретичні положення, 

мистецькі методи й прийоми. Українську національну традицію співу, для 

якої притаманним є округленість та прикриття звуку при співі. 

Принципи вокальної школи О. Мишуги мали суттєву відмінність від 

принципів та традицій хорового співу. Їхня відмінність полягала в тому, 

що принципи школи О. Мишуги були спрямовані на індивідуальний 

розвиток особистості вокаліста, а саме: врахування можливостей 

діапазону голосу, його тембр, постановка дихання, що суперечила хоровій 

манері співу, де всі голоси повинні були звучати однаково, не виділятися 

та не проявляти особливості тембрального забарвлення голосу.  



361 

Варто зазначити, що до початку викладацької діяльності О. Мишуги 

на території України співу переважно навчали викладачі-італійці, що 

навіть не намагалися пояснити учням методичні основи та теоретичні 

принципи, вони працювали за методом власного показу.  

Методичні напрацювання О. Мишуги стали справжнім проривом для 

української вокальної педагогіки. Вони вдосконалили її не тільки чітко 

дослідженою новаторською технологією вокалу, а принципово новою 

школою співу, методологічні засади якої і в наш час є дуже актуальними .  

Подаємо обґрунтування педагогічних ідей О. Мишуги: 

1. Ідея науковості та інтегративного підходу в школі О. Мишуги. 

О. Мишуга був переконаний, що освіта вокаліста не повинна бути 

«вузькою спеціалізацію». За вийнятком занять зі спеціальності, він 

проводив лекційні заняття, які включали в себе теоретичні та методичні 

основи співу з основними канонами педагогіки, логіки, естетики, 

риторики. Змушував своїх учнів  вивчати латинську та італійську мови.  

Підтвердженням науковості школи О. Мишуги є стаття, автором якої 

являється його учениця варшавського періоду, Ірена Строковська-

Фаріашевська, «Дорогий, незабутній маестро»: «Наука співу Олександра 

Мишуги не була шаблонним, закостенілим методом. Він умів науково 

обґрунтувати будь-яке своє твердження, положення, переконливо довести 

й роз‘яснити його студентові» [8, c. 214-215]. 

«Мишуга мав свої дороги, якими послідовно й упевнено крокував до 

наміченої мети. Повернувшись на батьківщину уже як відома співачка, я 

взялася вести колишній клас Олександра Мишуги у Вищій музичній 

школі імені Шопена та була не зміримо щаслива, що можу продовжувати 

науку коханого маестро, якому стільки завдячую»[8, c. 214-215].  

Маестро вочевидь був знайомий із думками Аристотеля стосовно 

музики й співу. Про це свідчать наступні рядки з його праці «Нотатки із 

лекцій і думки про науку співу»: «Мова для людей має велике значення. 

Спів – це також мова, але з продовженими складами й у відповідних 

музично-вокальних звуках. Спів – це продовжена мова» [6, c. 381].  
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Олександр Пилипович акцентував увагу своїх учнів на культурі 

мови, на відпрацюванні вправ для дикції: «Співак мусить уважно 

слідкувати, щоб мова в нього була завжди правильною, гарно зрозумілою 

для слухачів. Для цього необхідно чітко і ясно, рельєфно вимовляти кожне 

слово. Так само треба й співати» [6, c. 381].  

Як людина О. Мишуга був напрочут інтелігентним та ерудованим, про 

що свідчить його «Зошит», в якому поряд із методичними нотатками по 

науці співу, зберігались записи із прочитаних книжок Рескіна, Шопенгауера, 

та ін., які відносяться до галузі мистецтва, естетики, музики та вокалу. 

2. О. Мишуга влаштовував самостійні завдання для своїх студентів, 

даючи ряд спеціальних задач зі співу та інших дисциплін. Для О. Мишуги 

було не прийнятним, щоб учень на уроці з вокалу, разом із ним розучував 

текст музичного твору, він вважав, що учень повинен робити це 

самостійно. До самостійної роботи він відносив також і вивчення 

літератури, що могла суттєвіше познайомити зі змістом твору, задумом 

автора, епохою, коли відбувалося написання твору. В такий спосіб 

втілювалася ідея, що до самостійності в роботі його студентів. 

Він завжди вимагав свідомості та відповідальності у ставленні до 

занять співом. Про цей факт свідчать його Заповіді: «Не співай по нотам! 

Співай напам‘ять! Співак із нотами в руках – як актор, що зазирає у 

книжку – не знає ролі! Зачаровувати він не може. – Чи помітив ти, що 

ноти заважають виконанню? Чи намагаєшся ти як найшвидше завчити те, 

що співаєш і розлучитися з нотами?» [5, с. 8].  

Все ж деяку частку роботи для самостійного опрацювання учнів він 

контролював на додаткових заняттях які проводив в дома, вважавши, що 

вподобання молоді потрібно спрямовувати, допомагати формуванню 

естетичних цінностей та ідеалів.  

Його учні пригадували: «Не раз вечорами говорив нам Маестро про 

минуле України, просив співати наші старовинні пісні» [3, с. 102].  

3. Ідея виховання патріота, що попри все любив би свою рідну землю 

та рідну мову. Мишуга займався підбором для учнів спеціальної літератури 

і відповідного репертуару. Займався популяризацією пісень та романсів на 



363 

слова Т. Шевченка та І. Франка. Приймав учать у мистецьких заходах, що 

були присвячені Т. Шевченку і долучав до них своїх студентів. 

4. Олександр Пилипович був взірцем людини високих моральних 

принципів, не одноразово виступавши як меценат для своїх студентів, був 

зразком пристрасного служіння високим мистецьким ідеалам. Маестро 

старався надати поміч своїм учням, котрим не допомагали батьки, проте 

які мали сильну жагу до навчання. Він ніколи не наголошував на цій 

допомозі, завжди робив це в такий спосіб, щоб його учні могли лише 

битися у здогадках, від кого їм надійшли ті кошти. Власними фінансовими 

справами маестро опікувався Михайло Микиша і саме йому Мишуга давав 

настанови щодо матеріальної підтримки учнів.  

5. Ще одною відміністю яка відрізняла О. Мишугу від інших 

викладачів співу, було те, що він ніколи не займався з учнем в класі на 

одинці, а як правило проводив прилюдні відкриті заняття, на яких 

присутніми було багато учнів, для того щоб привчити їх до аналізу чужих 

помилок, та до самостійного мислення.  

Що до ідеї індивідуалізації навчального та виховного процессу, то 

це, по суті, є навчання й виховання кожного студента за індивідуальними 

планами. Тож саме це мало б передбачатися у підготовці сольного 

виконавця, співака. По правді, ніяких індивідуальних планів в ті часи ще 

не існувало, були лише засоби перевірки ефективності навчання, тобто: 

звіти, екзамени та концерти.  

Цікавим залишається той факт, що О. Мишуга став першим не лише 

на території України, а й у світі хто ввів лекції з науки співу для своїх 

учнів, що стало неймовірним відкриттям потенційних можливостей в 

науці класичного вокалу та значно підвищило якість підготовки співаків.  

6. Мишуга вчив своїх учнів розумінню образу та епохи, говорив, що 

для цього потрібно читати дуже багато літератури: художню, історичну, та 

критику. Його заняття ніколи не зводилися тільки до вокальної чи 

методичної діяльності. В роботі зі студентом над піснею, арією чи романсом, 

він завжди мав за мету пояснити, для кращого усвідомлення твору, задум 

автора, стиль виконання, образ героя, для якого написана арія. Зі спогадів 
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його учнів дізнаємося, про те, що то були дуже яскраві та глибокі розповіді з 

цитуванням літературних творів, філософських есе, поезії.  

7. Серед педагогічних переконань маестро важливими були такі 

моменти, як: любов та повага до студентів, особливе відношення до їх 

особистості, прискіпливість до учнів у навчальному процесі, підготовка 

співаків і майбутніх педагогів, гідних синів своєї батьківщини, вірних 

мистецтву особистостей. І ці переконання знаходять своє підтвердження в 

його педагогічній діяльності.  

Головною думкою в його педагогічних ідеях є думка про те, що 

неможливо виховувати  за відсутності прекрасного, любові до мистецтва 

та людей, мистецтво в таких обставинах стає не живим і при всіх своїх 

наукових та методичних висновках, залишеним усякої перспективи. Проте 

в той же час О. Мишуга був переконаний, що викладач повинен бути 

зрозумілим та послідовним у тому що вимагає від своїх студентів. 

8. Олександр Пилипович займався з учнями не беручи до уваги того, 

чи обдарований  учень чи він бездарний. В першому чи другому випадках 

він досягав від них професійного рівня. Відмінністю  була лише 

складність творів які вони виконували: учні що мали високий рівень 

обдарованості розвивалися в швидкому темпі та на екзамені співали твори 

високого рівня складності, менш обдаровані учні, вчили у вокальному 

плані простіший репертуар, який був їм зручний, проте вони теж досягали 

високого рівня у виконанні. Чи то на концерті, конкурсі чи іспиті і ті й 

інші співали поряд. Ні одного учня не було, котрого Мишуга не показав 

би київським слухачам та професорам його колегам.  

О. Мишуга ставив досить високі вимоги перед своїми студентами. 

Про це свідчить багато статей, як його колег так і його вихованців. 

Стефанія Міллєрова, концертмейстер, що працювала з О. Мишугою в 

своєму спогаді «Наш маестро» зауважує: «Мишуга був досконалим 

професором співу, дуже проникливим, педантичним, вимогливим. Він 

звертав дуже велику увагу на дикцію, інтерпретацію, говорив, що треба 

співати так, як розмовляєш, тобто, природно» [7, c. 352].  
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9. О. Мишуга, як людина був дуже скромний, і старався виховати це 

у своїх учнях. Маестро був переконаний, що служіння мистецтву це не 

перетягування на канату себе. Публіка повинна захоплюватися 

виконанням творів, а не милуватися ефектами якогось конкретного 

виконавця. В своїй теоретико-методичній роботі під назвою «Заповіді» 

звертання О. Мишуги адресоване до його учня на «ти», зі знаком оклику, 

що звертає увагу на важливу роль кожної з його настанов, крапки на 

сторінках цієї роботи відіграють роль пауз, яка необхідна для належного 

засвоєння інформації студентом. 

До того ж, практично кожна з настанов є супроводжувана питаннями 

для самостійного контролю та перевірки себе. Це наче уявний діалог 

викладача зі студентом. В першій заповіді говориться так: «Не намагайся 

дивувати – намагайся зачаровувати!..» [1, c. 13]. 

10. Науково-мистецька школа О. П. Мишуги включала поєднання 

основ теорії із практичними основами. Ідея про взаємодію теорії і 

практики в методиці Мишуги була описана одною із його кращих 

студенток, Марією Висоцькою, в її статті «Про вокальну школу 

Олександра Мишуги»: «Основна різниця між усіма існуючими в світі 

школами співу і методологією, за якою ми навчалися в Мишуги, полягала 

в тому, що в ній не було нічого випадкового, непродуманого. Все 

пояснювалося обґрунтовано й зрозуміло, як практично, так і теоретично» 

[1, c. 390].  

11. Однією із складових у вихованні вокаліста важливими маестро 

вважав візити на концерти видатних вокальних майстрів, концертуючих 

вокалістів, зірок оперної сцени. Майя Чінберг згадувала, що, навіть уже 

тяжко хворий Олександр Пилипович не припиняв відвідувати з учнями 

концерти: «Ми часто ходили слухати з ним опери й концерти. Ще й нині 

пригадую гаразд, яким захопленням горів маестро, коли в нас виступав 

Баттістіні. Про цього великого артиста висловився маестро так: Можна 

співати краще, ніж Баттістіні, але голосового матеріалу, гарнішого від 

його, немає. А після концерту в кімнаті артистів обидва великі співаки 

міцно обнялися, причому маестро заявив, що Баттістіні досягнув 
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неабиякої артистичної зрілості, зробив за той час, який вони не бачилися, 

великі успіхи. Він завжди хотів підтримати виступаючого артиста» [4, 

c. 105].  

12. Не притаманною та недопустимою для О. Мишуги була також 

так звана «професійна заздрість». Маестро постійно радів успіхам інших 

та виховував цю рису у своїх учнях. Олександр Пилипович старався 

виховувати в учнях потребу у взаємній допомозі, співчуття та прагнення 

ділитися успіхами й досягненнями.  

13. Педагогічне та творче кредо О. П. Мишуги, знайшло своє 

втілення в його роботі під назвою «Нотатки із лекцій і думки про науку 

співу»: «Для того, щоб навчитися співати, треба любити мистецтво співу 

більше, ніж самого себе, і принести в жертву цьому мистецтву навіть свій 

егоїзм та особисте – я».  

Наукова та методична спадщина О. Мишуги вміщає положення, які 

можуть бути розглянутими як ідеї узгодження індивідуально 

орієнтованого виховання співака з колективним та за певних обставин 

можуть бути застосовані як його основа.  

Згідно з педагогічними ідеями О. Мишуги можемо зробити 

висновок, що вони є стосовними не тільки щодо процесу навчання й 

виховання у мистецьких навчальних закладах. Ці ідеї можуть стати 

основою для втілення та дослідження навчально-виховної теорії на 

засадах національної вокальної традиції у вищій школі, що має вагому 

різницю з метою і мотивацією навчання у порівнянні з вже існуючими 

технологіями сьогодення.  

Такої моделі на даному ступені немає. Фактори ж такої моделі могли 

б стати вагомим поштовхом для студентів до саморозвитку та усвідомлення 

своїх морально-ціннісних принципів та поглядів на прекрасне.  
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МИСТЕЦТВО ВЕДУЧОГО  
В СУЧАСНОМУ КУЛЬТУРНОМУ ПРОСТОРІ 

 

Актуальність теми мистецтва ведучого в сучасному культурному 

просторі обумовлена підвищенням ролі ведучого та конферансьє в контексті 

масової культури в сучасному соціокультурному просторі та суспільстві, в 

якому ця професія універсальним трансформатором цінностей і сенсів. 

Масова культура пропонує опосередковані культурні цінності, зрозумілі й 

близькі людям, не залежно від їхньої національної й культурної 

приналежності та стає виразником сучасних глобалізаційних процесів.  

Кожне масове видовище спрямовується на певну публіку, несе в 

собі зміст і теми, що є рушійним впливом на мислення аудиторії. Саме 
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діяльність ведучого несе в собі ці посили та змісти, які змінюють 

свідомість та мислення глядачів.   

Особливу цінність у дослідженні концепції проведення видовищ, та 

видовищ як компоненти масової культури становлять мистецтвознавчі 

праці В. П. Зайцева, В. Б. Кісіна, Ю. Лотмана, В. Б. Матушенка, 

К. Ю. Станіславської, І. Г. Шароєва, Ю. П. Щукіна.  

Культурологічний аспект проблеми видовища та його проведення 

охарактеризовано в працях В. В. Кірсанова, Т. Б. Гриценка, І. І. Тюрменка, 

А. Г. Баканурського, Г. Є. Краснокутського, Л. Л. Сауленка. 

Проведенню масових свят присвячений великий масив літератури 

етнографічного, історико-філософського та мистецтвознавчого 

спрямування (В. Борисенко, О. Воропай, О. Курочкін, С. Садовенко, 

В. Скуратівський, К. Жигульський).  

Таким чином, проблема функціонування видовищної культури 

досить широко представлена в дослідженнях зарубіжних та вітчизняних 

науковців. Проте недостатньо вивченими залишаються питання видозміни 

форм проведення театралізованих видовищ та масових свят ведучим.  

Мета дослідження полягає у виявленні особливостей діяльності 

ведучого театралізованих видовищ в контексті масової культури, як 

феномену сучасного культуротворчого процесу. 

У відповідності до поставленої мети передбачено виконання таких 

завдань: 

 проаналізувати специфіку ведучого як професії; 

 відзначити особливості зародження та розвитку мистецтва 

ведучого; 

 дослідити особливості діяльності ведучого, зокрема в контексті 

режисури масових видовищ крізь призму минулого та сучасного; 

 проаналізувати науково-теоретичні підходи до вивчення 

діяльності ведучого у сучасному-соціокультурному просторі; 

 висвітлити концертну діяльність ведучого на естраді; 

 відокремити особливості проведення різножанрових свят; 
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 дослідити особливості драматургії театралізованого видовища, 

принципи побудови сценарію проведення ведучим; 

 систематизувати основні творчо-організаційні засади ведучого 

театралізованого заходу; 

 розкрити поняття іміджу та образу ведучого.  

Об’єктом дослідження є діяльність ведучого в контексті розвитку 

сучасного соціокультурного середовища.  

Предметом дослідження мистецтва ведучого у сучасному просторі 

обрано основні засоби проведення театралізованих видовищ ведучим в 

контексті масової культури.  

Методологія дослідження обумовлена його предметом і метою. 

Загальним методом пізнання на всіх етапах дослідження був діалектичний 

метод. В опрацюванні теми були використані методи наукового аналізу, 

порівняння, узагальнення. Метод узагальнення був використаний у 

формулюванні висновків до розділів та загалом до всього проведеного 

дослідження. Було використано аналітичний і системний методи у своїй 

єдності, що необхідно для вивчення мистецтвознавчого та 

культурологічного аспекту проблеми. Принципами проведення 

дослідження було обрано історичний, системний і комплексний підходи, 

цілеспрямованість, плановість, і наступність знань щодо діяльності 

ведучого під час проведення масових свят та театралізованих видовищ. 

Наукова новизна дослідження полягає в наступному: 

- вперше діяльність ведучого театралізованих видовищ та масових 

свят аналізується глобально: від історії зародження ведучого конферансьє, 

як професії, до діяльності ведучого у сучасному культурному просторі; 

- дослідження здійснює трансформаційний вплив на творче бачення 

молодих фахівців у галузі культури та мистецтва, проявом чого є 

актуалізація, осучаснення та зміни у поглядах на професію ведучого у 

сучасному культурному просторі, а також та задовільнення глядацьких 

потреб масової аудиторії, виховання естетичного та художнього 

сприйняття глядачів; 
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- висвітлено, що сучасне бачення професії ведучого-конферансьє, 

як складова масової культури, впливає на формування культурної 

свідомості аудиторії.  

Практичне значення одержаних результатів полягає в поглибленні 

та розширенні існуючих в сучасній науці поглядів на діяльність ведучого 

театралізованих видовищ та масових свят в умовах глобальних 

перетворень сучасності. Основні положення й висновки дослідження є 

внеском в розробку проблем теорії та історії режисури видовищ та 

масових свят в сучасному культурологічному просторі. Зміст дослідження 

може бути використаний при підготовці лекцій і спецкурсів з теорії та 

історії культури та режисури театралізованих видовищ та масових свят. 

Аналіз діяльності ведучого як професії доводить, що ведучий – 

професія унікальна: він читець і співрозмовник, конферансьє і коментатор, 

«господар сцени» і актор, доповідач і керівник. Важко перелічити все, що 

мусить вміти ведучий, робити розумно, талановито, красиво і кваліфіковано, 

без тіні награвань, напруженості, аматорства і фальші. Професія ведучого не 

приймає дилетантів. І так було завжди. На сцені як посередник між глядачем 

і артистом має бути людина освічена й ерудована. 

Ведучий – це артист розмовного жанру, що оголошує і виступає 

перед публікою, в проміжках між номерами, який об'єднує різнорідні 

номери в єдине ціле, і підготовлює аудиторію до сприйняття номера , що 

вносить розрядку в ті моменти концерту, шоу, вистави, свята, коли увага 

глядачів притупляється від втоми. 

Ведучий – це той же психолог, який зобов‘язаний відчувати настрій 

публіки. Він заволодіває увагою всього залу для глядачів і чіпко тримає 

його в своїх руках. Найважливішим моментом творчості ведучого є 

спілкування з аудиторією. Три чверті своїх виступів ведучій проводить в 

безпосередній бесіді з аудиторією. Іноді це дійсно бесіда, тобто або 

глядачі відповідають артисту, або самі запитують його про щось. 

Майстерність, якою повинен володіти ведучий, передбачає 

насамперед бездоганне знання мови і вмінняя спілкувтись, і до всього 
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цього мати гарну зорову пам‘ять, завжди хороший настрій, привабливу 

зовнішність і гарні манери. 

Отже, ведення – це мистецтво спілкування. Ведучий, якого нерідко 

називають господарем концерту, основний провідник контактності. Його 

значення полягає зовсім не в оголошенні або представленні номерів 

програми чи у виконанні жартів, якщо йдеться про конферанс. Він 

створює попередній настрій зали, будує певну систему контактів, що йде 

від особистісного змісту, і підтримує її надалі до фіналу програми.  

 

 

Грановська Владислава (Vladislava Granovska), 

студентка магістратури(Masters student) 

кафедри режисури та акторської майстерності  

Інституту сучасного мистецтва НАКККіМ 

(Department of the direction and acting arts Institute of the modern arts 

National Academy of Management of Culture and Arts)  

Науковий керівник (Supervisor): Погребняк Г.П. (G. Pogrebnyak),  

кандидат мистецтвознавства, професор кафедри режисури  

та акторської майстерності НАКККіМ, професор НАКККіМ  

(Candidate of Art History, Professor of the Department of Directing and acting 

skills National Academy of Management of Culture and Arts) 

м. Київ, Україна (Kyiv, Ukraine) 

 

ДО ПИТАННЯ ЗАРУБІЖНОГО ДОСВІДУ В МУЗЕЙНОМУ 

МЕНЕДЖМЕНТІ 

 

ON THE ISSUE OF FOREIGN EXPERIENCE IN MUSEUM 

MANAGEMENT 

 

Для музеїв в Україні проблема самофінансування є однією з 

найгостріших, в той час як зарубіжні музеї накопичили в цій сфері достатній 

досвід, який значною мірою можна застосовувати до української дійсності. 

В країнах світу значну роль відіграла багатоканальна система формування 

бюджету музеїв, яка включає державні, громадські, приватні, корпоративні, 

некомерційні джерела фінансування. Співвідношення державної та 

недержавної складових в музейних бюджетах не є однаковою, що зумовлено 

традицією спонсорства та меценатства, пріоритетами державної культурної 
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політики та іншими чинниками. Так, наприклад, на початку ХХІ ст. 85% 

фінансування американських музеїв здійснюється за рахунок внесків 

приватних осіб. Показовим в цьому плані є досвід музею Метрополітен в 

Нью-Йорку [4, с. 8]. 

Музей, який називається американцями Мет, був заснований 

13 квітня 1870 р. Спочатку фінансування музею було незначним, з часом 

фінансисти, промисловці, банкіри та колекціонери США почали 

здійснювати пожертвування музею. На сьогодні музей існує на кошти 

спонсорів та благодійників, власних музейних фондів, при невеликій 

державній підтримці. За фіскальний 2011 р. Метрополітен отримав 

прибутку 83,9 млн. доларів За 2010-2011 рр. прибуток Музею 

Метрополітен зріс на 18,3 млн. доларів (8,8%) частково за рахунок більш 

високих компенсацій, виставок, публікацій та загальних експлуатаційних 

джерел. Прибуток від вхідної плати зріс на 1,6 млн. в порівнянні з 2010 р. і 

досяг 32,2 млн. доларів (5,7 млн. відвідувачів). Членські внески надали 

25,5 млн. дол. і виросли на 1,7 млн. доларів (7,1%) у порівнянні з 2010 р. 

Надходження від музейних фондів за 2011 р. склали 73,8 млн. доларів, що 

на 2,8 млн. (4%) більше, ніж у 2010 р. Місто Нью-Йорк надало більше 26 

млн. доларів у фонди музею для операційної підтримки та покриття 

витрат на енергію. У 2011 р. Метрополітен отримав 2 гранти в 420 тис. та 

375 тисяч доларів від Національної наукової фундації. При бюджеті музею 

за 2011 р. в 221 млн. доларів один відвідувач обходився музею в 47 

доларів. При цьому повна ціна за вхід становить всього 15 доларів, 

безкоштовно можна отримати путівники та прослухати екскурсії двома 

десятками мов. Після огляду музею кожний може покласти в скриню 

пожертвувань стільки, скільки забажає [1, с. 150]. 

На нашу думку, корисно розглянути приклади вдалих практик 

управління музеями у різних країнах.  

Так, приміром, музей Нью-Кірк (Амстердам) розміщено в готичному 

костьолі ХІV ст., освяченому в 1408 р. Протестантська церква, яка змінила 

католиків у 1566 році, на початку 1960-х років відмовилася від храму на 

користь держави. Тоді ж розпочались реставраційні роботи, які тривали до 

1980 року. Під час реставрації було збережено інтер‘єри, надгробки і 
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надгробні плити, відреставровані вітражі, дерев‘яне різьблення та 

скульптуру. Відреставрований також і орган: найбільш популярні тут 

органні концерти на Різдво та Новий рік. Усі поховання відомих і знатних 

людей було перенесено, однак надгробки залишились на попередніх, сказати 

б «рідних» місцях. Нині храм не діючий й використовується виключно під 

статутні цілі музею Нью-Кірк. Водночас, у ньому відбувалися унікальні 

загальнодержавні акції: інавгурація королеви Беатрікс, вінчання принца 

Вільяма Олександра, відзначення срібного ювілею королівського подружжя 

та спільний молебень на вшанування пам‘яті всіх загиблих під час Другої 

світової війни. Ці акції не змінювали музейного статусу пам‘ятки, юридично 

оформлювалися шляхом укладання орендних угод з музеєм Нью-Кірк, і 

музей отримував за це орендну плату від замовника кожного конкретного 

заходу. Очевидно, спрацьовує ще не засвоєне суспільством правило – 

користуватись послугами музею безоплатно не тільки аморально, а й 

протизаконно [2, с. 49]. 

Відзначимо, що музей Нью-Кірк не має постійної експозиції з 

власної колекції. Один з основних напрямів роботи – організація 

престижних і відвідуваних виставок з колекцій музеїв інших країн. 

Виставок з України у даному музеї ще не було, але можливість виставок з 

українських музеїв тут вважають досить привабливим проектом. 

Передусім директора названого закладу зацікавила колекція скіфського 

золота (Музей історичних коштовностей Національного історичного 

музею України). Нещодавно в Нью-Кірк успішно експонувалося скіфське 

золото з Ермітажу Санкт-Петербурга, при цьому менеджери музею знають 

про існування української колекції. Для організації цієї та інших виставок 

до Києва на попередні переговори на початку 2016 року приїздив 

директор  пан Ернст Він. Показово, що у Нідерландах уже відбулася 

виставка картин із Національного художнього музею України, яку 

відвідало кілька десятків тисяч людей. 

Музей Нью-Кірк приймає 350-500 тис. відвідувачів на рік. Як і всі 

національні музеї, його «приватизовано», тобто передано до Музейної 

фундації (Нью-Кірк фонд), якій держава делегувала свої функції щодо 

управління музеєм. Держава продовжує частково фінансувати музей Нью-
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Кірк, передусім фінансуються потреби реставрації. Інші джерела 

фінансування – це спонсорські та власні кошти, міжнародні гранти. 

Спонсори, а скоріш партнери, не втручаються в музейну політику, 

оскільки база спонсорства – довіра. Головний спонсор цього музею на 

поточні п‘ять років – Fortis Bank, що виділяє музею близько 450 тис. євро 

щороку. Банк рекламує музейні виставки. Інші спонсори – комерційні 

структури (їх може бути кілька) – виділяють музею 225 тис. євро на рік 

протягом поточних п‘яти років і рекламують різноманітні заходи музею, 

що проводяться під час виставок, продукцію музею, сувеніри тощо.  

«Важливо стояти між суспільством і музеєм» – мовлять спонсори. 

В цій ситуації директор музею є, скоріш, комерційним менеджером, 

оскільки принципу невтручання в музейну політику дотримуються всі 

партнери. Цей заклад, як і решта музеїв Нідерландів, зареєстрований як 

неприбуткова установа і не сплачує податків до бюджету.  

Пан Ернст Він є водночас директором іншого національного музею – 

Ермітажу. Це найвідоміший у країні музей, який славиться саме 

організацією виставкової діяльності. В Нідерландах значна кількість 

музеїв, які мають чудові зібрання шедеврів світового рівня, але Ермітаж є 

незаперечним центром культурно-мистецького життя, де переважно 

демонструються колекції музеїв як Голландії, так і усього світу. Його 

відвідує понад 1,5 млн. відвідувачів на рік. За масштабами майже 

квадратна в плані будівля Ермітажу із садом у внутрішньому дворику 

подібна до споруди київського старого Арсеналу. При цьому за 

юридично-правовою формою – це національний музей, що управляється 

спеціальною фундацією (Фонд Ермітаж).  

За нідерландською класифікаційною системою всі музеї країни 

поділяються на три групи за рівнем їх підпорядкованості: І – національні, 

ІІ – обласні, ІІІ – муніципальні [1, с. 150]. Найбільше в країні 

муніципальних музеїв, їх близько 450. Показовим є музей міста Зволле – 

Stedelijk Museum. Зволле – невеличке місто з населенням 110 тисяч, 

приблизно за 100 кілометрів від Амстердама. Stedelijk Museum 

розташований у просторій з сучасними інтер‘єрами будівлі у центрі 

старого міста. Це навіть не одна будівля, а дві – до старого будинку, який 
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повністю зберегли, добудували ще один. Директор Stedelijk Museum пан 

Герман Артц працював за програмою МАТРА у Польщі та Російській 

Федерації і знайомий з основними принципами роботи, притаманними 

посткомуністичним країнам, а отже, зміг краще пояснити деякі принципові 

відмінності музейного управління.  

У цьому музеї, що має колекцію в 25 тисяч одиниць зберігання, 

працює 17 постійних працівників і 13 найманих (тимчасових). Вартість 

квитка 4 євро, для учнівської молоді (від 5 до 18 років) – 1 євро. 75% 

відвідувачів – місцеві жителі (з них половина – діти), 25% – туристи. В музеї 

є спеціальні програми для дітей (музейна педагогіка) і для туристів. Існує 

Клуб друзів музею. Це, здебільшого, учнівська молодь, яка за своїми 

індивідуальними навчальними програмами потребує частого безоплатного 

відвідування закладу, і таке право вони «заробляють», реально працюючи на 

музей і в інтересах музею. Безоплатно музеї в Голландії відвідують діти до 4 

років, члени Клубу друзів музею та члени міжнародних організацій 

IKOMOS і IKROM [1, с. 150]. 

У 1980-х роках у Голландії було розпочато програму «приватизації» 

(так званого, усамостійнення) музеїв, котра докорінно відрізняється від тої, 

що відбувається або може відбутися  в Україні, оскільки не йдеться про 

набуття якихось прав, навіть часткових, на музейні колекції, музейні 

приміщення чи інше майно. Суть приватизації не у привласненні, а в іншому 

способі управління музейним господарством, тим, що залишається в 

незміненій власності. З 1988 по 1995 рік за програмою Дельта План було 

передано в управління спеціально утворених фундацій найбільші музейні 

колекції. Цим фундаціям держава делегувала свої повноваження щодо 

здійснення музейної роботи [3, с. 222]. 

Таким чином, утвореним фундаціям держава не тільки делегувала свої 

повноваження, а, насамперед, надала можливість керівництву музею, його 

директору застосовувати ринкові механізми управління, вільно залучаючи 

капітал до музейної сфери, і, що важливо для держави в особі Міністерства 

культури, зняла з себе відповідальність за його призначення. Директора 

призначає спостережна рада і вже багато років на адресу вказаного 

міністерства не лунають звинувачень щодо кадрової політики або 
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неправомірно розподілених коштів. Такий досвід, на наш погляд варто 

запозичити й в розвитку музейного менеджменту в Україні. 
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Коли йдеться про маркетинг у сфері культури – слід мати на увазі 

своєрідне мистецтво досягнення менеджерами тих сегментів культурно-

мистецького ринку, які, ймовірно, зацікавлені в певному культурному 

продукті, а також адаптацію до даного продукту комерційних змінних, як то: 

ціни, місця й просування, що необхідні для встановлення контакту такого 
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продукту з щонайбільшою кількістю споживачів і досягненням цілей, котрі 

сумісні з місією культурної організації. Наші міркування дають нам підстави 

стверджувати, що маркетинг в системі кінофестивальних пропозицій має 

містити такі складові, як ретельне вивчення мотивів і бажань глядацької 

аудиторії, а також прагнення активного впливу на кінематографічний ринок 

і вже існуючий попит, формування потреб і глядацьких уподобань. 

Своєю чергою, відзначимо, що кінематографічний маркетинг можна 

визначити як сукупність організованих менеджерами зусиль щодо 

«налаштування» фільмовиробництва відповідно до культурних потреб 

кіноглядачів, котрий реалізується через встановлення контактів із 

споживачами, а саме: паблісіті (створення позитивних безоплатних відгуків 

про фільм у засобах масової інформації); персональні продажі (через 

демонстрацію рекламних роликів кінокартин); стимулювання збуту 

фільмової продукції; рекламі як платному, неособистому зверненні, що 

здійснюється через засоби масової інформації та інші види зв‘язку, що 

пропагають кінопродукт. При цьому під фестивальним маркетингом слід 

розуміти, на переконання С. Данілової, низку принципів, методів та засобів 

управління щодо розробки проекту кінофоруму, його просуванню, реклами, 

продажу рекламних місць, квитків на численні фестивальні заходи. 

Дослідниця вказує, що стратегія маркетингу кінофоруму, якщо він не має 

відверто комерційного характеру, зазвичай, орієнтується не на споживача, а, 

передовсім, на кінопродукт, що дозволяє досягнути некомерційних цілей, які 

закладені у фестивальній концепції, й водночас, максимально посилити 

ефективність його фінансової діяльності.  

В роботі «Формування маркетингових технологій продюсування 

кінофестивальних проектів» зазначена вище авторка вказує на специфічну 

особливість маркетингу кіноогляду, пов‘язану з підвищеним ризиком, який 

лягає на споживача фестивальних послуг, оскільки кінопродукт, нажаль, не 

можна оцінити  заздалегідь, проте, у порівнянні з аналогічними 

кінотеатральними послугами, фестиваль знаходиться в кращому становищі, 

виступаючи своєрідним гарантом якості. С. Данілова артикулює думку про 

те, що важливим маркетинговим ходом є спроможність менеджерів чи то 
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продюсерів не розчарувати передбачуваного глядача, їх вміння 

(використовуючи такий інструментарій як роботи кінокритиків, виступи 

перед сеансами, значний масив доступної інформації про фільми, 

спілкування з авторами кінотворів) відповідним чином підготувати 

споживача до сприйняття, складного кінематографічного продукту 

фестивальних кінопоказів, тоді як для кожної групи споживачів менеджерам 

кінофестивалю необхідно розробляти відповідну маркетингову програму, 

що включає такі елементи маркетингового комплексу, як: продукт, ціна, 

просування і поширення. У вказаній вище роботі доводиться, що 

фестивальний некормерційний маркетинг повинен використовувати 

потенціал кінофоруму, приділяючи і особливу увагу просвітницькій функції, 

при цьому не лише не опускатись до рівня смаків масового глядача, а й, 

навпаки, піднімати щабель освіченості потенційного споживача, оскільки 

провідним завданням фестивального маркетингу є створення у глядача 

потреби в більш якісному та високохудожньому кіномистецтві, аніж те, що 

чи не в надлишку презентується масовою культурою, формувати художньо-

естетичний смак глядача, тоді як у стратегічному плані такий підхід не 

лише слугує досягненню некомерційної мети кіноогляду, але й, що важливо, 

приносить фестивалю фінансові результати. У контексті розмислів, щодо 

фестивального маркетингу, важливою уявляється думка С. Данілової, про те, 

що метою некомерційного фестивального маркетингу (фокусування 

котрого зосереджене на глядацькому й професійному сегментах 

споживачів), є досягнення максимального соціального ефекту, котрий 

виникає в результаті діяльності кінофоруму, оскільки соціальний ефект 

спрямований в основному на суспільство в цілому або на окремі його групи. 

Тоді як його ефективність слід оцінювати, виходячи зі ступеня задоволеності 

як кількості споживачів, так і якості (що складається з рівня фестивальної 

програми і внутрішньо фестивальних заходів і відповідності їх фестивальної 

концепції, роботи журі, якості фестивального сервісу, ступеня досягнення 

наміченого соціального ефекту послуг, котрі надаються), а показниками 

ефективності є фінансові надходження від фестивальної діяльності, 

зовнішніх інвестицій, пожертвувань, рівня репутації. Однак дослідниця 
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застерігає, що в разі спрямованості фестивального маркетингу виключно на 

досягнення некомерційних цілей без використання його рекламних та інших 

комерційних можливостей, які забезпечують самоокупність і дохід, проект 

стане невигідним з продюсерської точки зору і, як наслідок, припинить своє 

існування [1]. 

Разом з тим, розмірковуючи про комерційний фестивальний 

маркетинг спрямований, передовсім, на підвищення ефективності 

фестивального фандрайзингу, який, по суті, являє собою збут послуг з 

розміщення реклами, авторка зазначає, що за допомогою відповідних 

маркетингових технологій, що включають маркетингові дослідження, 

вивчення споживачів і їх потреб, розширення асортименту пропонованих 

послуг, створення додаткових цінностей, підвищення якості, інструменти 

ціноутворення, маркетингові комунікації, менеджери можуть значно 

підвищити ефективність фандрайзингової діяльності [2, с. 156]. 

Аналізуючи комерційний та некомерційний фестивальний маркетинг, 

дослідниця доходить висновку, що вони врівноважують один одного й 

забезпечують збалансованість менеджменту фестивальної діяльності, 

приміром, встановлюючи ціни на квитки для глядачів, менеджерам 

необхідно пам‘ятати про пріоритетність некомерційних цілей і про те, що 

платою в цьому випадку будуть не гроші, а некомерційні засоби платежу, 

що включають витрачений час, психологічні зусилля та ін. При цьому 

головним завданням виступає не отримання фестивалем прибутку, а 

поширення в суспільстві певних ідей, популяризація жанрів кінематографу, 

підвищення рівня культури і освіченості, розвиток кіногалузі тощо. 

Таким чином, зважаючи на вищезазначене, розробка маркетингової 

стратегії фестивального проекту, тісно пов‘язана з диференціацією потреб 

глядацької аудиторії, а також відповідною сегментацією кіноринку 

(з територіальним принципом поділу як основним), що передбачає вибір 

критеріїв, використовуваних для поділу глядачів на відповідні групи, 

серед яких передовсім виокремлюють: поведінкові (коли глядач шукає 

вигоду від споживання певних послуг), котрі мають суб‘єктивний 

характер і стосуються поведінки споживача. Тоді як форми надання 
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видовищних послуг, умови їх розподілу і просування на видовищному 

ринку обумовлені характером розселення людей, а територіальна 

сегментація виокремлює міський і сільський споживчі ринки видовищних 

послуг, що певним чином відрізняються, передовсім характером попиту. 
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СУЧАСНІ СЦЕНІЧНІ ПРОЧИТАННЯ «ВИШНЕВОГО САДУ» 

А. П. ЧЕХОВА НА КИЇВСЬКИХ СЦЕНАХ 

 

П‘єса А. П. Чехова «Вишневий сад», що була написана в 1903 році, є 

однією з найцікавіших та однією з найскладніших для постановки на 

сцені. Але у зв‘язку з цим вона викликає ще більше бажання режисерів 

здійснити її сценічну інтерпретацію.  

У 2010 році п‘єсу «Вишневий сад» на сцені Національного 

академічного театру російської драми імені Лесі Українки поставив 
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Аркадій Кац. Невдовзі, у 2012 році Віктор Гирич поставив «Вишневий 

сад» в очолюваному ним Київському академічному театрі на Липках. 

Про постановки «Вишневого саду» на сценах Національного 

академічного театру російської драми імені Лесі Українки та Київського 

академічного театру юного глядача на Липках писали О. Вергеліс, 

О. Кужельний, Е. Макарова, Л. Олтаржевська, І. Чужинова. 

Л. Олтаржевська в інформативно-мистецькому журналі 

«Театрально-концертний Київ» у грудні 2012 р. зазначає: «Чехов у 

Театрі юного глядача на Липках вражає елегантністю, ліризмом і 

вмінням режисера Віктора Гирича інтригувати <…> Спектакль 

демонструє, що повага до автора в поєднанні з власною творчою 

інтуїцією та підтримкою команди гарантує результат, яким насправді 

можна пишатися» [6].  

Театральний критик О. Вергеліс у своїй рецензії пише: «Уже 

перша сцена, яка тільки ледь-ледь відкриває сценпростір, викликала в 

моїй душі схлип <…> Тему дитинства і тему конкретного дитячого 

театру режисер Гирич – несподівано для мене – "закільцював" у 

чеховському персонажі, який ніким раніше не був завважений. Це образ 

перехожого... Щойно виходить на сцену в цій ролі жива легенда ТЮГу, 

талановита, ексцентрична Людмила Ігнатенко, котру багато хто не 

розуміє, як у моїй душі знову чується той самий "схлип"...» [1].  

О. Вергеліс вбачає якісну «відмінність цього "Вишневого саду" на 

сцені ТЮГу в тому, що глядач його чує і слухає. Жодна людина не пішла 

після першої дії. А для Києва це майже перемога. І ще одна відмінність 

цієї постановки, – на думку рецензента, – відчайдушно простодушна 

чесність... От вирішив режисер здатися на сцені грайливим, розкутим, 

безпосереднім, бешкетним... Він і не зупиняється на досягнутому. Монтаж 

сцен стрімкий, навіть хвацький – і все це з метою втримати увагу» [1]. 

І. Чужинова у своїй рецензії зазначає: «На початку вистави на 

сцені панує траурна напівтемрява. Родовий маєток, куди повертається з-

за кордону Раневська (Анжеліка Гирич), завішано свіжовипраними 

простирадлами в міщанську квіточку, захаращено ширмами з ажурними 
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орієнтальними принтами, вистелено квітчастими килимами і доріжками. 

Словом, від верху до низу укутано в побут, ніби в саван. На задньому 

плані прилаштована ще й недбала драпіровка в поїдених міллю 

гобеленах з бляклими, вицвілими вишневими деревами (сценографія 

Михайла Френкеля)» [7]. Водночас «режисер зі старанністю школяра, 

який покриває сторінки підручника комічними пиками, насичує свою 

сценічну розповідь всілякими трюками та інтермедіями» [7]. Однак «до 

фіналу вистави сцена порожніє. Під час дії поступово, як осіннє листя, 

облітає життєве лушпиння, зникають простирадла і ширми, слуги 

відносять гобелени і згортають килими, залишаючи лише невеликий 

килимок, на якому і туляться один до одного герої, завмерши на своїх 

валізах в очікуванні поїзда. Мерехтить самотня свічка Фірса, валить 

клубами паровозний дим, знову кружляють по колу паризькі метелики – 

ніби все життя проноситься перед очима протягом короткої і 

нескінченної миті. Загалом, підсумок людської комедії виходить 

безнадійно тривіальним, і навряд чи він міг бути іншим» [7]. 

Режисер О. Кужельний, аналізуючи у своїй рецензії режисерський 

інструментарій В. Гирича, відзначає: «Радієш його простоті та 

універсальності: лаконічність дієвих епізодів, ритмічна зміна настроїв і 

темпів, наполегливе утвердження думки без декларацій і нав'язливих 

формулювань, нарешті, надзвичайно близьке, можливо не тільки мені, 

розуміння ідеї не головною думкою, сформульованою як дієвий заклик, а 

генеральним хвилюванням твору» [4]. 

Порівнюючи виконавиць ролі Раневської в театрі російської драми 

імені Лесі Українки і театрі на Липках, згаданий рецензент зазначає: 

«І якщо Раневська Тетяни Назарової у «Вишневому саду» Російської 

драми – жінка, скоординована в пристрастях, пріоритетах, позбавлена 

сентиментів з приводу малої і великої батьківщини, спритно проливає 

сльози, згадуючи загиблого сина і абсолютно спокійно залишає 

напризволяще своїх рідних, прибитих дійсністю, то Раневська Анжеліки 

Гирич виконує борг людинолюбства. Вона так наполегливо дарує всім 

своє тепло, ласку, що навіть вічний студент Трофимов (Дмитро Усов, 
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Руслан Гофуров) сприймає це запрошенням до близькості, а рідний брат 

Гаєв (Олександр Ярема) констатує – «вона порочна». На доказ цієї тези 

художник з костюмів Костянтин Кравець реалізує репліку «одягнена за 

паризькою модою» у гіпюрові сукні, з під яких досить яскраво 

проглядаються панчохи, і око глядача бентежать корсети» [4]. 

Тож завдяки вдало знайденим виражальним засобам «без закликів і 

вказівок, режисер компрометує так широко поширену сьогодні ілюзію 

гідного життя виключно за кордоном. Іммігрувати, виїхати заробляти 

гроші і не повернутися, одружитися за кордоном – багатьом видається 

еталоном життєвого успіху. І це один з важливих сигналів, який транслює 

вистава. В цілому ж усіма художніми посиланнями вона закликає виявити 

свій духовний погляд, витрачати себе на сердечність і любов» [4]. 

Перш ніж торкнутися постановки «Вишневого саду» на сцені 

Національного академічного театру російської драми імені Лесі 

Українки варто зазначити, що постановки п'єс та інсценізацій прозових 

творів А. Чехова є для цього театру вже традиційними. Так, успіхом 

користувалася вистава «1001 пристрасть або дрібниці життя» за 

оповіданнями А. Чехова (прем‘єра 21.10.2010). Своєрідним 

продовження чеховської теми стала вистава «Добрі люди» (прем‘єра 

14.0.2019) за оповіданнями А. Чехова. П'єса «Насмішкувате моє щастя» 

Л. Малюгіна за листуванням А. Чехова була поставлена навіть двічі: 

вперше – 1966 року, а вдруге – 2003 року. Після першої прем'єри ця 

знакова вистава з успіхом йшла протягом 18 років. 

«У виставі "Вишневий сад" всі актори грають добре, щиро, 

проникливо, тонко відчуваючи чеховський текст, вловлюючи хитку 

атмосферу, створену режисером Аркадієм Кацем і художником Тетяною 

Швець» [5], – зазначає у своїй рецензії, опублікованій у престижному 

журналі «Театр» (2011) Е. Макарова. Рецензентка вважає, що «Тетяна 

Назарова в своїй Раневській грає діагноз доктора Чехова – вмирання 

Вишневого саду, частиною якого є вона сама. У ній намішано риси 

навіженої, ефектної російської панянки і кокетливої паризької дамочки, 

яка оберталася у не найвищому французькому суспільстві. По суті, вона 
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нескінченно самотня, є в ній відчуття біди, але й безвідповідальність, 

чарівна інфантильність. Безвольність поєднується в ній з егоїзмом – вона 

любить цього «дикого чоловіка», який обібрав її в Парижі, і крім цього її 

ніщо не цікавить. Вона спокійно після продажу маєтку їде в Париж, де 

буде протринькувати гроші, надіслані ярославською бабусею Ані» [5]. 

Досить критично оцінює виставу «Вишневий сад» на сцені 

Національного академічного театру російської драми імені Лесі 

Українки О. Вергеліс. Насамперед перепало від нього режисеру-

постановнику. «Є підозра, – зазначає рецензент, – що ветеран-режисер 

Аркадій Кац (Росія) вже не раз вирубував цей же «Сад» старим 

козацьким способом. Очевидно, і в Київ він з‘явився з давно 

заготовленою сокирою. Оскільки його режисерське «вирішення» для 

наших артистів ніби «піджак з чужого плеча» <…> Розкручуючись 

жваво і весело, цей спектакль, тим не менше, вражає чи то хлоп‘ячою, 

чи то старечою інфантильністю. Важливі вузлові моменти не з‘ясовані. 

Головні образи нібито зовсім відсутні» [2]. 

Звертаючись віртуально до постановника, рецензент заявляє: «Але 

чому ж, чому, бідний мій, хороший мій, Аркадію Фрідріховичу, вами не 

розроблений і нічим не наповнений, напевно, жоден чеховський образ і 

ніяк ці образи не проростають один в одного? За винятком <…> 

Пищика ... І ще – Варі. Її грає Наталя Доля. Достойно грає» [2]. 

Натомість виконавиця ролі Раневської Т. Назарова «знамениті тексти 

подає "специфічно". Наприклад, "Я люблю батьківщину" – це мовиться 

інтонацією гіршої абітурієнтки, яка вступає до театрального з 

декламацією вірша про радянський паспорт. А текст про потонулого 

сина, про Гришу (під час першої зустрічі з Трофимовим) – тут звідки не 

візьмись індійська мелодрама. Це – дивно і підозріло» [2]. 

О. Вергеліс порівнює образи героїв вистави з образами героїв 

відомих серіалів та політиків. Так, «в здоровому пацані Лопахіні (артист 

Володимир Ращук) хто-небудь з юних вгадає героя "Бригади". 

Похмурий, злегка "понтовий", з апломбом уркагана. Абсолютно 

неможливо домислити: чому цьому персонажові Чехов надав 
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несподівану характеристику – "ніжна душа" і "тонкі пальці як у 

артиста"? <…> Єпіходов (Андрій Пономаренко) – це, очевидно, 

підтрунювання над Яценюком або над Кроликом з "Вінні-Пуха"? 

Здібний артист надміру "грасирує", даремно награє <…> Про Петю 

Трофимова (Віктор Семиразуменко), про Шарлотту (Ольга Когут), про 

Аню (Ольга Олексій) сказати абсолютно нічого. Якісь пани "ніхто", 

невпізнані пасажири на станції "Чехов"» [2]. 

Оцінюючи виконання ролі Т. Назаровою, рецензент наводить 

висловлювання про Раневську Лопахіна: «Добра вона людина, легка, 

проста людина <…> Але вочевидь – зазначає рецензент, – не про нашу. 

Що в цій такого доброго? Де її легкість? Ніяк не виявлений внутрішній 

порив – власне, навіщо повернулася в Росію самозакохана ця панянка 

(начебто тільки з солярію) з ляльковою зачіскою під "Нонну 

Терентьєву" з кінофільму "Крах інженера Гаріна"? <…> У цієї 

Раневської немає "біографії". Вона приїхала з Парижа, тому що так 

написано в п'єсі. А не тому, що її притягували любов до батьківщини, 

сила обставин, інерція звички, норовливість характеру» [2]. 

Однак О. Вергеліс виділяє все ж таки й деякі вдалі ролі. Зокрема, 

він зазначає: «Я вже дожив, напевно, до того кризового стану, коли 

почав під час таких прем‘єр тихо радіти малому. Наприклад, поміщику 

Борису Симеонову – Пищику. Актор Віктор Алдошин в цій ролі хоча б 

достовірний» [2]. Також виконавиця ролі Варі Н. Доля «виявляє в ролі 

не тільки вдумливе ставлення до образу «монашки», а й демонструє на 

сцені свій суворий розум, безсумнівне акторське обдарування» [2]. 

Б. Зінгерман, один з найвідоміших дослідників творчості 

А. Чехова, вважає, що помилка багатьох режисерів-постановників 

комедії «Вишневий сад» полягала у їхньому нерозумінні сутності жанру 

п‘єси, cпробі її комедійну природу «розгадати через характери дійових 

осіб, намагаючись висміяти їх і розвінчати» [3, с. 351]. Натомість 

«комізм "Вишневого саду" взагалі полягає більше в ситуаціях, аніж в 

характерах <…> Втім, і ситуації п'єси самі по собі не завжди смішні – 

це Чехов заставляє нас побачити їх комедійний смисл» [3, с. 351].  
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П‘єси А. Чехова відносяться до так званих позафабульних, тобто 

таких, де сюжет розгортається за межами подій. П‘єса «Вишневий сад», 

яку А. Чехов писав три роки, стала вінцем і звершенням його творчої 

діяльності і життєвого шляху. Постановки згаданої п‘єси на сценах 

Київського академічного театру юного глядача на Липках та 

Національного академічного театру російської драми імені Лесі 

Українки стали подіями не лише в мистецькому житті столиці, а й 

молодої Української держави, стали серйозним випробуванням для 

режисерів-постановників, які намагались відтворити філософію, 

атмосферу, глибинну сутність геніальної чеховської п‘єси, враховуючи 

при цьому й сучасні реалії та київських артистів, які отримали 

можливість виявити нові грані свого таланту.  
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РЕЖИСЕРСЬКІ ЗДОБУТКИ НАЦІОНАЛЬНОГО АКАДЕМІЧНОГО 

ДРАМАТИЧНОГО ТЕАТРУ ІМЕНІ ІВАНА ФРАНКА ЯК 

ПРОВІДНОГО КОЛЕКТИВУ УКРАЇНИ  
КІНЦЯ XX – ПОЧАТКУ XXI СТОЛІТТЯ 

 

В історії українського театру особливе місце належить 

Національному академічному драматичному театру імені Івана Франка, 

який вписав у вітчизняне сценічне мистецтво не одну яскраву сторінку. 

В цьому році уславлений колектив відмітив свій 100-річний ювілей. 

Творчий шлях франківців – це кропітка робота видатних митців 

протягом багатьох десятиліть, серед яких режисерські здобутки Г. Юри, 

С. Данченка, Д. Алексідзе, В. Козьменко-Делінде, І. Афанасьєва, 

А. Жолдака, С. Мойсєєва та інших. 

Театр імені Івана Франка як провідний колектив України, привертав 

увагу багатьох дослідників. С. Васильєв, Г. Веселовська, О. Вергеліс, В. 

Заболотна, Р. Коломієць, Г. Липківська аналізували різні аспекти творчої 

діяльності цього колективу. Проте, на нашу думку, сьогодні потребують 

уточнення і доповнення такі поняття, як «полістилізм» і «великий стиль» 

на прикладі режисерських здобутків франківців кінця XX – початку 

XXІ століття. 

Новий етап у історії франківців розпочався у 1978 році під орудою 

відомого режисера С. Данченка. У своїй творчості він спирався на 

концепцію особистості, що протистояла погляду сталінської епохи на 

людину, як на гвинтик соціального механізму. Позитивний 
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психологічний, морально–етичний вплив режисера на трупу, надав їй 

цілісної художньої спрямованості, забезпечив оновлене резонування 

понять «полістилізм» і «великий стиль». 

Сергій Данченко – автор численних непересічних вистав і сценічних 

проектів, вихователь цілого покоління провідних українських акторів, 

багаторічний керманич театру імені Івана Франка. Його більш як 

двадцятирічне керівництво надало знаному театрові рис естетичної 

цілеспрямованості й монументальності. 

Усього від початку нового тисячоліття на сцені Національного 

театру імені Івана Франка спектаклі встигли поставити понад двадцять 

митців з різних міст і країн. Присутність такої чималої кількості 

режисерів, вихованців різних театральних шкіл, апологетів протилежних 

театральних методів, прихильників індивідуальних режисерських стилів, 

перетворили франківську сцену в своєрідний театрально-мистецький 

калейдоскоп: театр імені Івана Франка по праву є провідним творчим 

колективом України. 

Найважливішим на різних етапах історії театру імені Івана Франка 

ставало питання сучасного репертуару і режисерського стилю, ставлення до 

закладених фундаторами театру традицій та новаторських пошуків. 
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ПРОДЮСУВАННЯ МОНОТЕАТРІВ ТА ПОЧАТКОВИХ  

ТЕАТРІВ, СТВОРЕНИХ ВИПУСКНИКАМИ МАЙСТЕРНІ  

БИЧЕНКО НІНЕЛЬ АНТОНІВНИ 

 

Монотеатр «Кут» – стаціонарний театр одного актора, створений 

1992 р. у місті Хмельницькому. Засновником, директором і єдиним 

актором є народний артист України Володимир Смотритель. Головна мета 

театру – відродження українського камерного драматичного 

мономистецтва. За словами Володимира Смотрителя: «Монотеатр – це 

явище духовне». 

Володимир Смотритель – володар гран-прі всеукраїнських та 

міжнародних театральних конкурсів, засновник Всеукраїнського 

фестивалю мономистецтв «Розкуття», який проходить з року в рік вже 

19 сезонів поспіль. Головні номінації: моновистава, поезія, авторська 

пісня, інструментальна музика, гумор, сатира, оригінальний жанр. 

Фестиваль триває 5 вечорів. Володимир Смотритель є директором 

міжнародного фестивалю моновистав «Відлуння». Цей фестиваль – 

єдиний, який від України входить в ЮНЕСКО. Він є засновником 

мистецького проекту «Молода еліта міста», який діє протягом всього 

освітянського року для молоді 10–11 класів. 

Театр одного актора – це завжди особливе явище. На відміну від 

класичного театру, де актори взаємодіють один з одним, тут доводиться 

спиратися лише на Слово та якесь власне внутрішнє чуття. А ще – на 

енергію глядачів, їхні емоції та почуття, які справжнім майстрам цього 
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жанру вдається тримати в напрузі по годині-півтори без перерви. Кожна 

моновистава – новий жанр, це абсолютно не схожий один на одного образ. 

Дніпровський академічний український театр одного актора 

«Крик». 

Цей театр – єдиний не лише в Україні, але й в Європі. Театр «Крик» 

– повноцінний театр, у якому актор є і режисером вистав, і сценаристом, і 

сценографом, і художником, і музичним редактором, і гримером, і 

костюмером. І цією універсальною людиною є засновник театру – 

народний артист України Михайло Мельник. Дніпропетровський 

театр-студія «Крик», як комунальний заклад культури, був зареєстрований 

рішенням виконкому Жовтневої районної ради народних депутатів міста 

Дніпропетровська 6 липня 1990 року, але до цього театр вже активно 

працював щонайменше рік – зі спектаклями «Гайдамаки» і «Пропащі» 

театр «Крик» виступав не тільки в Україні. Лиш через 22 роки – у 

листопаді 2012 року – наказом Міністерства культури України театру 

надано статус академічного. 

Неодноразово театр у своїх постановках звертається до сучасної 

європейської прози. Для україномовного театру «Крик» було і 

залишається принциповим переконати глядачів російськомовного Дніпра, 

що українською мовою можна грати будь-який європейський 

інтелектуальний твір. Поступове розширення репертуару театру від 

національної тематики до конкретних загальнолюдських проблем 

абсолютно закономірне. Головне, що «Крик» завжди залишається вірним 

українським принципам духовності. 

Притягальною силою театру для його шанувальників стали творчі 

зустрічі Михайла Мельника з молодими поетами, письменниками, 

студентською молоддю та місцевими журналістами. 

За час існування театру, у ньому поставлені чотирнадцять вистав. 

Станом на 2017 рік у репертуарі театру представлені п'ять моноспектаклів. 

ЧЕсний театр. 

ЧЕсний театр – київський незалежний театр, що існує на кількох 

загальних принципах: українська мова, камерність, інтерактив із глядачем, 
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соціальна значимість для українського простору. Режисеркою театру є 

Катерина Чепура, яка, поза своєю професією, є громадською активісткою. 

Актори – переважно випускники викладачки КНУКіМ Нінель Биченко 

різних років. Театр діє на базі театрального центру «Пасіка». Наразі він 

ставить вистави у Театральному центрі ім. Леся Курбаса. До 2018 року 

театральний центр «Пасіка» діяв при Києво-Могилянській академії, але 

керівництво університету припинило співпрацю із ним, аргументуючи це 

тим, що їм потрібен лише театральний гурток, а не театр. 

Три роки від 2010 до 2012, протягом яких Катерина Чепура 

працювала в театрі ім. Івана Франка, Чесний театр не діяв. Після смерті 

Богдана Ступки в 2012 році Катерину Чепуру звільнили з театру ім. Івана 

Франка і через кілька місяців вона почала роботу над новою виставою 

Чесного театру «Бояриня», прем‘єра якої відбулась 6 жовтня 2013 року на 

базі театрального центру «Пасіка» в Києво-Могилянській академії. 

Цікавим є той факт, що актори для вистав Чесного театру підбираються 

для кожного проєкту окремо, а не працюють на постійній основі. Але 

оригінальну музику до всіх вистав пише композиторка Олеся Оникієнко. 
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РОЛЬ ЗВУКОРЕЖИСЕРА У СТВОРЕННІ  

МУЗИЧНОГО ОБРАЗУ ВИСТАВИ 

 

Анотація: У статті розглядається роль звукорежисера в 

створенні музичного образу театральної вистави, в процесі відбору та 

оцінки музичних творів під час творчого контакту з виконавцями, 

режисером, акторами в репетиційний період роботи над виставою. 
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Перелічені основні уміння та навички театрального звукорежисера, в 

тому числі завдячуючи яким, він постає звуковим дизайнером 

театрального дійства. 

Ключові слова: звукорежисура, театральна звукорежисура, 

музичний образ вистави. 

 

На сьогодні гостро постає вимога до суттєвих змін в системі 

побудови музичного оформлення вистав, її адаптації та осучаснення задля 

підвищення зацікавленості глядача. Оскільки зв‘язок музики зі сценічною 

дією дуже тісний, вибрати необхідні музичні твори для включення в 

сценічну дію не так просто. Приступаючи до підбору, театральний 

звукорежисер повинен знати не тільки характер необхідного музичного 

твору, а й досить чітко уявляти собі, в якому саме виконанні воно має 

прозвучати на сцені: у виконанні симфонічного, естрадного, камерного 

оркестру або з радіо, телевізору. При підборі вокальних творів, будь то 

пісня, романс, важливо правильно вибрати не тільки жанр, а й визначити - 

чи підходить музичний акомпанемент для даної сценічної дії. 

На думку видатного звукорежисера Б. Я. Меєрзона, якій стояв біля 

витоків звукорежисерської освіти, професія звукорежисера синтетична. 

Спеціаліст цього профілю повинен володіти знаннями не тільки загальної 

культури, але й мати знання з різних галузей мистецтва та науки. Він має 

бути ознайомлений не тільки з історією та теорією музики,  він повинен 

мати гарний аналітичний слух, володіти хорошим відчуттям ритму та 

стилем музичного твору, і обов‘язково знати про фізичні властивості 

звуку, та розуміти закономірності його сприйняття людиною [2, с. 3]. 

Нерідко музичне оформлення, блискуче задумане і ретельно 

розроблене в постановочному плані, у виставі не справляє належного 

враження. Підібрані музичні твори можуть бути і не поганими самі по 

собі, але характер оркестру, ритм, темп, засіб звучання на сцені, 

виконання цих творів не відповідають жанру п'єси, стилю всієї 

постановки, образам дійових осіб, з якими підібрана музика 

безпосередньо пов'язана. В цьому випадку можна сказати, що музика «не 

лягає» в дану дію або, гірше того, вступає з нею у протиріччя. 
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Таким чином, при прослуховуванні і відборі музики до конкретної 

вистави недостатньо тільки добре вивчити драматургічний матеріал і 

розробити детальний постановочний план оформлення. Вибір і оцінка 

музики можуть проводитися тільки в залежності від конкретних асоціацій, 

що виникають при постійному творчому контакті з виконавцями, 

режисером, акторами в процесі репетиційної роботи над виставою. 

Можливо, що в період репетицій у вигородці на сцені, підібрану 

раніше музику доведеться не раз замінювати іншою подібною за формою і 

жанром, але в іншому виконанні або взагалі переглянути раніше прийняте 

рішення по використанню музики в даному епізоді. 

Важливо, з яких позицій ведеться підбір. Нерідко театральний 

звукорежисер розмірковує досить абстрактно, зі своєї точки зору, 

керуючись своїм смаком, а не звичками і смаком тієї людини, яка буде 

жити в майбутній виставі. Треба завжди пам‘ятати, що музика, введена в 

сценічну дію, сприймається глядачем через сприйняття та відповідне 

ставлення до неї діючих осіб. 

Дещо складніше відбувається підбір умовної музики, яка повинна 

бути пов'язана з образами і характерами дійових осіб. В цьому випадку 

можна керуватися лише деякими загальними рішеннями. Так позитивні 

образи виражаються в музиці з красивою мелодією, багатством гармонії, 

різноманітністю ритмів, прозорістю інструментування.  

При характеристиці негативних образів, темних сил, іноземних 

ворогів використовуються жорсткі ритми, мелодійна примітивність, 

верескливість і різкість тембрів, що в поєднанні зі сценічними образами, 

атмосферою сцени сприймається глядачем як внутрішня убогість, 

нікчемність, жорстокість, бездушність тощо. 

Іноді за основу підбору музики беруть кульмінаційні моменти 

драматургічної побудови п‘єси, а потім, виходячи з обраного для цієї 

кульмінації – музичного уривку, підбирають за формою і змістом інші 

музичні номери. 

Особливу складність представляють підбір і компіляція музики до 

вистави, яка позбавлена явного внутрішнього ритму з розгортанням 
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калейдоскопу подій. У цьому випадку перед театральним звукорежисером 

постає завдання відшукати спільно з режисером-постановником ритм цієї 

вистави і закріпити його за допомогою музичного оформлення. В таких 

випадках найчастіше музичне оформлення будується на провідних 

мотивах – лейтмотивах окремих персонажів, окремого акту або всієї 

вистави.  

Підбір танцювальної музики ведеться зазвичай за попередньою 

домовленістю з хореографом-постановником. Як правило, емоційна 

сторона танцю є визначальною при введенні його в драматичний виставу. 

Вальс, наприклад, не тільки передає ритмічно плавні рухи пар, але в той 

же час обов‘язково служить емоційною характеристикою сцени: світла 

радість, бурхлива веселість, легкий смуток. Таким чином, вибір 

конкретної танцювальної музики залежить від тих почуттів і настроїв 

героїв, які необхідно висловити в цій сцені. 

Наприклад, якщо під час перегляду вистави навмисне переключити 

увагу зі сцени на музику, і свідомо стежити за її розвитком, то можна 

випустити з уваги те, що відбувалось в цей час на сцені зв‘язок рушиться і 

розвиток сценічної дії залишається непізнаним і незрозумілим. 

Драматичні вистави найчастіше вже не потребують великих 

інструментальних оркестрів, оскільки вони своїм потужним звучанням 

можуть пригнічувати сцену, відволікаючи увагу глядача від дії. Залучена 

до постановки музика лише тоді зможе емоційно та з повною силою 

впливати на глядача, коли до кінця будуть розкриті всі її елементи: 

мелодія, ритм, динаміка, тембр. 

Саме тому театральний звукорежисер повинен лишати музичне 

оформлення непомітним для глядача, не відволікати його увагу під час 

перегляду вистави, але обов‘язково створювати та/або доповнювати 

художню цілісність образу вистави. 

Звукорежисура, як самостійний освітній напрям, на сьогодні 

детермінується пошуком висококваліфікованих спеціалістів в галузі 

театральної звукорежисури і є одним з провідних напрямків кадрової 

політики більшості театральних закладів. В умовах сучасної динаміки 
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виявлення нових засобів та прийомів виразності – динамічних, дієвих, 

здатних повністю емоційно захопити увагу сучасного глядача – є одним з 

найважливіших критеріїв професійно-особистісної компетенції та 

успішності театрального звукорежисера. Перелік основних умінь та 

навичок виглядає наступним чином: 

- звукозапис, підбір, редагування, монтаж музичних, шумових, 

мовних та інших видів звукових ефектів відповідно до творчого задуму 

режисера-постановника; 

 - обов‘язкове знання акустичних, психоакустичних та технічних 

засад звукорежисерської діяльності; 

- підзвучування сценічного простору за допомогою професійного 

звукотехнічного обладнання під час репетицій та проведення вистави; 

- інсталяція звукотехнічного обладнання в умовах стаціонарної 

роботи та гастрольної діяльності; 

- володіння теоретичними та практичними знаннями по роботі з 

аналоговим та цифровим звукотехнічним обладнанням; 

- знання головних принципів діяльності художньо-постановочної 

частини театру, в тому числі, професійно-технічної та художньо-творчої 

театральної термінології; 

- готовність до колективної творчої діяльності [3, с. 251]. 

Таким чином, естетична та соціокультурна цінність театральної 

вистави багато в чому залежить від освіченості та майстерності театрального 

звукорежисера, досвіду та навичок в роботі над створенням звукового 

образу вистави, який формується завдяки музичним, мовним, шумовим та 

іншим видам звукових ефектів. Але, окрім блискучого володіння технічними 

знаннями, потрібно бути й освіченим театрознавцем, музикознавцем, 

розуміти людську психологію, уміти знаходити спільну мову з акторами й 

поважати їхню працю. На сьогоднішній день театральний звукорежисер є 

частіше звуковим дизайнером театрального дійства і за допомогою засобів 

художньої виразності спроможний бути таким самим творцем, як і 

театральний режисер [1]. 
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Отже, у результаті проведеного аналізу виявлено особливу роль 

звукорежисера як у проведенні театральних вистав, так і у створенні 

специфічного музичного образу вистави.  
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Розглядаючи таке явище взаємодії між людьми, як емпатія, можна 

стверджувати, що остання не дуже широко досліджена, особливо у 

театральних виставах.  

Мета – окреслити межі поняття емпатія (як такого) та дослідити 

можливі засоби взаємодії між різними складовими процесу постановки 

п'єси на прикладі театральних процесів на базі вистав у Київському 

академічному драматичному театрі на Подолі (художній керівник – 

Віталій Малахов). А також дослідити явище в конкретних формах 

застосування, а саме – в театральній практиці. Можна стверджувати, що в 

цьому аспекті явище майже не досліджено зовсім. Безумовно, в окремих 

театральних системах та надбаннях різних режисерів-практиків широко 
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використовуються техніки взаємодії з глядачем на базі емпатії. Однак ми 

спробуємо розглянути це також з інших аспектів існування в різних 

царинах діяльності людини. 

В цьому документі лише позначимо базові напрямки дослідження та 

кут їх можливого розгляду, а також засоби застосування та загальні тези.  

Базові поняття. Взагалі емпатія – є базовою складовою театру, його 

«головним двигуном», опорною цінністю. Тому розглядаючи її в рамках 

вистав одного театру з самого початку зазначимо, що емпатія – це 

загально-театральне явище. Навіть загально мистецьке, загальнолюдське. 

Співчуття, як форма взаємодії є одним з базових способів взаємодії 

між людьми, починаючи з прадавнини. Спроможність поставити себе на 

місце іншої людини, можливість співчуття, спільного розгляду ситуації, 

питання чи проблеми – є соціальними базовими навичками людини як члена 

людської спільноти. Поняття емпатія зараз використовується у дуже 

великому спектрі наук: від медицини до культурології, від психології до 

соціології. Поняття «емпатія» досліджували багато науковців з різних 

галузей: філософії, психології, соціології, педагогіці, медицині, лінгвістиці.  

Емпатія є міждисциплінарним об‘єктом наукового пошуку. Навіть 

такі прояви соціальних практик, як політтехнологія, базують великий 

спектр своїх уявлень і дій на проявах і властивостях базованих на емпатії. 

Останнім часом в психології набуло розповсюдження вивчення аспектів 

толерантності. Яке у великій долі – є продовженням поняття емпатії. 

«Операціоналізуя поняття толерантності в контексті проведення 

емпіричних досліджень і розробки практичних технологій, ми виділяємо 

чотири основних ракурси його дослідження: як психологічної стійкості, як 

системи позитивних настанов, та як сукупності індивідуальних якостей, як 

системи особистих та групових цінностей» [1, с. 2]. 

1. Емпатія у медико-психологічній площині розгляду 

Одним з перших емпатію розглядає в своїх працях Зігмунд Фрейд. 

«Ми враховуємо психічний стан пацієнта, ставлячи себе в його стан і 

намагаємось зрозуміти його, порівнюючи з особистим станом», – писав 

Фрейд [2, с. 266]. І це було розглядом емпатії з його боку. 
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І хоча він розглядав це з точки зору психоаналізу ми з впевненістю 

можемо говорити про властивості людини на яких побудовані певні 

глобальні процеси. Зокрема і взаємодія між акторами, драматургією та 

глядачем у театрі. 

Без базових, засадничих спільних властивостей по сприйняттю 

життєвих процесів та явищ взагалі неможливі соціальні взаємодії в 

суспільстві. І тим більше вони неможливі для образотворчої сфери. 

Зокрема в театрі. Ми розглянемо спільні риси для медичного та загального 

психоаналізу та використання цих властивостей загальнолюдського 

способу сприйняття в роботі драматурга, режисера, актора, глядача.  

2. Емпатія у часі 

У своїх дослідженнях ми розглянемо спільні властивості емпатії для 

різних груп глядачів, зрозуміємо яким чином вона проходить крізь час, 

поєднуючи в собі різні ознаки різного часу.  

Так, для аналізу шляхом співставлення сенсів, ми використаємо, в 

тому числі, відому п‘єсу Віктора Розова «Вечно молодые» (назва мовою 

оригіналу). П‘єсу було створено у 1943 році під час розпалу Другої 

світової війни. Згодом на прохання режисера Михайла Колотозова 

Віктором Розовим її було перероблено на кіносценарій за яким було знято 

всесвітньо відомий фільм «Летят журавлі» (назва мовою оригіналу). І ось 

Віталієм Малаховим у 2015 році було здійснено постановку цієї п'єси на 

сцені Київського академічного драматичного театру на Подолі. Якраз у 

розпалі були військові події на сході України.  

Я дивився цю виставу не один раз. І кожного разу бачив, як глядач 

співчуває героям, сприймаючи історію написану у 1943 році як сучасну. 

Мною було проведено аналіз шляхом постановки прямих запитань 

глядачам після вистави. Окремо досліджені відгуки театральних критиків. 

Таким чином, висновки базуються на практичних дослідженнях.  

Ми можемо побачити, що емпатійні відчуття притаманні великим – 

світоглядним питанням. Таким як мир та війна. І незалежно від часових 

змін, змін зовнішніх ознак світу, навіть змін соціальних укладів 

суспільства, емпатія дає змогу відчувати події як сучасні, притаманні 



399 

сьогоденню. Тобто, часовий вплив на емпатичні процеси у взаємодії між 

драматургом, режисером, акторами, кінцевим глядачем у разі звернення 

до великих архетипних світоглядних понять практично відсутній. І розрив 

у часі між часом написання та часом постановки п‘єси може бути 

абсолютно знівельованим процесом емпатії. Таким чином дослідивши це 

ми можемо зробити висновки, щодо сталості архетипних емпатійних 

процесів в цілому для людини. Багато дослідників з різних країн 

приділяють зараз увагу цьому аспекту – створенню емпатії поза межами 

часу та, навіть культурних кодів. Завдячуючи Інтернету люди мають змогу 

отримувати інформацію щодо будь-якого часу та з будь якої культурно-

географічної точки зору. «Ми завжди мусимо усвідомлювати, що 

емоційний відгук, який ми отримуємо від своєї емпатії, виходить із наших 

власних еволюційно (як культурних, так і генетично) цінностей. Ми могли 

б так само легко перерости понад ці цінності, якщо ще цього не зробили» 

[3, с. 52]. 

3. Емпатія як ланка взаємодії 

Дуже важливим є проходження темою звернення ланки: драматург – 

режисер – актори – глядач. 

Похідна загальнолюдська тема може бути практично нескінченною у 

своїх втіленнях, набираючи щоразу ознак притаманних часу її втілення. 

Повернувшись до вистави Віталія Малахова «Вечно живые» ми 

розуміємо, що темою звернення режисера – є розповідь про єдине в людях 

будь яких часів. Єдина честь та блюзнірство, героїзм, патріотизм та 

пристосуванство. Все це може бути непомітним в мирні часи, але коли 

приходить війна вона (як і інші іспити) висвітлює справжнє, викриваючи з 

темряви заховане там.  

4. Емпатія, як форма різновиду резонансу 

На мій погляд емпатія має всі ознаки, які ми можемо віднести до 

такого фізичного та психоемоційного явища – як резонанс.    

Базове поняття резонансу містить в собі такі ознаки як: взаємодія, 

спільні риси в чомусь, синергетичне зростання базової амплітуди 

попередніх коливань різних частин системи.  
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Всі ці елементи в повному обсязі можна застосувати до такого 

поняття як емпатія і прослідити їх на базі взаємодій в театрі на базі вже 

згаданої мною ланці: драматург – режисер – актори – глядач. 

Але спочатку повернемось до резонансу і розглянемо тезу 

подібності цих явищ. 

«Коли ми співнастроюємося з наміром – своїм чи інших людей, – то 

настроюємо свій стан, погоджуючи його з «співіснуванням»  з тим на кого 

ми сфокусували свою увагу» [4, с. 171]. 

5. Емпатія з точки зору естетики 

З точки зору естетики, як науки про художні закони Всесвіту, 

емпатія є точкою умовної об‘єктивізації погляду окремих спостерігачів 

(глядачів) на естетичний бік втілення художніх сенсів та форм. Саме 

емпатія засвідчує умовну єдність погляду на естетичні явища між автором 

драматургічного твору, режисером, фактичною формою викладення через 

гру, а відповідно спільне розуміння предмету розгляду акторами. 

І кінцевий виклик емпатії у глядача – є фактично умовною формою 

підтвердження естетичної цінності вистави, як формою втілення 

драматургічного твору.  

«Всезагальна повідомлюваність почуття» передбачає спільне 

почуття, а відтак його можна визнати «необхідною умовою всезагальної 

повідомлюваності нашого пізнання» – писав Еммануїл Кант щодо того 

чим в кінці кінців оперує інститут театру [5, с. 1083]. 

6. Емпатія як частина театральних систем  

У цьому розділі я роблю дослідження використання властивостей 

емпатії у різних театральних системах. Зокрема, у системах – 

К. Станіславського, М. Чехова. І навіть у системі Бертольда Брехта. Який 

як відомо хотів максимально деілюзіонувати театр, зробивши його місцем 

роздумів, а не відчуття та співчуття. 

Та навіть Брехт вважав, що «акт вживання, викликаний мистецтвом, 

було б порушено, аби глядач забажав зайнятись критичним розглядом 

самих подій, що було покладено в основу перформансу» [6, с. 472]. 
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Навпаки, К. Станіславський писав «Кожна мить вашого перебування 

на сцені має бути санкціонована вірою в правду почуття, що ви 

переживаєте та в правду дій, що ви робите» [7, с. 264]. 

7. Заключні положення 

Розглянувши емпатію з різних боків її існування та проявах в 

реальному житті суспільства, ми дійшли висновків щодо її існування як 

об‘єктивного процесу, що може бути доведеним науковими засобами. 

Розглянувши її з точки зору використання в фактичних театрально-

постановочних процесах ми знайшли нову методологію підходу до таких 

процесів. Завдячуючи розумінню об‘єктивних процесів емпатії. Новітнім 

також є міждисциплінарний підхід з погляду на явище з різних боків 

сучасних знань. 

8. Висновки  

Наше дослідження несе в собі ознаки новизни по відношенню до 

існуючих підходів та методологій.  

Ця робота також має в собі ознаки актуальності, оскільки оперує 

сучасними методами та поглядами на явища, що спираються на 

найактуальніших наукових досягненнях. Вона також має складову 

практичного використання в сучасному театрально-постановочному 

житті. Оскільки ґрунтується не тільки на теоретичному боці вивчення, але 

й на факті застосування в практичному театрі.  
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КАМЕРНИЙ АНСАМБЛЬ ЯК КОЛЕКТИВНА ФОРМА 

МУЗИЧНОЇ ОСВІТИ 

(на прикладі ансамблю флейтистів) 

 

CHAMBER ENSEMBLE AS A COLLECTIVE FORM OF MUSIC 

EDUCATION  

(On the example of an ensemble of flutists) 

 

Музика посідає важливе місце у вихованні зростаючого покоління. 

В ній можна змалювати весь навколишній та внутрішній світ людини. 

Вона сприяє розвитку гостроти та емоційності почуттів. Діти відкривають 

для себе світ музичних звуків, розрізняють красу звучання різних 

інструментів. Це пояснюється специфікою музичного мистецтва та 

психологічними особливостями дитини. Музичне виховання відіграє 
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важливу роль у духовному становленні особистості. Музика викликає в 

людини різноманітні емоції та почуття. Отже, емоційна складова є 

головним змістом музичного твору, що і робить її одним з найбільш 

ефективних засобів формування емоційної сфери дитини.  

Значення музичного виховання для всебічного розвитку дітей важко 

переоцінити. У процесі гри на інструментах розвиваються перш за все всі 

види музичного слуху, а саме: звуковисотний, метроритмічний, 

ладогармонічний, тембровий, динамічний і архетонічний (почуття 

музичної форми). Крім цього, гра на інструменті є важливим джерелом 

засвоєння системи засобів музичної виразності та закономірностей. Окрім 

музичних здібностей розвиваються й вольові якості, зосередженість та 

увага. 

У загальній системі професійної музичної освіти значне місце 

відводиться популярному та доступному виду колективних занять – 

ансамблю. Ряд педагогічних спостережень свідчать про велику 

зацікавленість у дітей до даної форми музичної діяльності, адже 

колективна творчість виховує такі необхідні якості, як взаємоповага, 

порозуміння та відповідальність. Останніми роками можна спостерігати 

тенденцію до збільшення кількості різних за складом навчальних та 

професійних ансамблів. Оскільки флейта стає все більш популярним 

музичним інструментом, в шкільній навчальній практиці широко 

поширюються ансамблі флейтистів.  

Ансамбль флейт є різновидом камерного ансамблю з невеликою 

кількістю виконавців, в якому, за необхідності, можливе дублювання 

партій за принципом вокального хору. Є монотембровим ансамблем, 

оскільки складається лише з флейт, хоча й найрізноманітніших видів та 

модифікацій. Кількість партій залежить від особливостей творів, що 

виконуються та виконавського рівня учасників ансамблю. 

Навички ансамблевої гри формуються та розвиваються на основі і 

паралельно із вже отриманими знаннями в класі за фахом. Під час 

навчання в ансамблі в учня повинен розвиватися комплекс умінь і 

навичок, необхідних для спільного виконання музичних творів. 
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Від самого початку заняття в ансамблі необхідно розглядати як 

творчу форму навчання, що повинно ґрунтуватися на взаємній довірі та 

повазі один до одного, спрямованості на розвиток самостійного творчого 

пошуку, власних варіантів інтерпретацій музичного образу, застосування 

завдань творчого характеру у відповідності до конкретного змісту 

музичних творів. Це повинно стати важливим фактором у вихованні 

естетичного смаку дітей та формуванні їх музичних здібностей. 

При розподілі учнів за партіями в ансамблі керівник колективу 

спирається на індивідуальні особливості кожного учня, фізичні, музичні й 

емоційні дані, рівень їх підготовки, а також на міру зіграності і 

підготовленості музичного колективу в цілому. Рекомендується не 

закріплювати кожного учня за певною партією ансамблю, а міняти їх в 

різних творах. Таким чином, виконуючи як мелодійні голоси в одних 

п'єсах, так і ті, що акомпанують в інших, учні отримають найбільш 

широкий і повний досвід ансамблевої гри. 

У звучанні ансамблю важливим є розміщення виконавців на сцені. 

Воно повинно залежати від акустичних особливостей інструментів та від 

необхідності музичного контакту між учасниками ансамблю. 

У своїй роботі керівник ансамблю має приділяти особливу увагу 

підбору музичного репертуару. Він є одним із головних чинників успішної 

творчої діяльності колективу. Вдало підібрані музичні твори допоможуть 

швидко закріпити й удосконалити технічно-виконавську майстерність 

кожного ансамбліста, виховати його зацікавленість до занять у колективі, 

творчої та концертної роботи, дадуть змогу розвинути музичну культуру й 

естетичний смак. 

Знайомство учнів з ансамблевим репертуаром відбувається на базі 

оригінальних творів для флейтових ансамблів, а також на 

самоперекладених камерних, фортепіанних, хорових музичних творах 

різних форм, стилів і жанрів вітчизняних та зарубіжних композиторів. 

Таким чином професійно вибраний репертуар – один із вирішальних 

факторів якісного музичного навчання. Насамперед, він є свідченням 

рівня професійної майстерності ансамблю, демонструє його творчий 
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потенціал, а також визначає напрям творчого розвитку кожного учасника 

ансамблю. 

Головною умовою професійної музичної діяльності ансамблю є 

уміння керівника знайти індивідуальний підхід до кожного учня, розуміти 

та сприймати його характер і темперамент. Важливо створювати під час 

занять позитивну, доброзичливу атмосферу та бути «старшим другом» 

кожному з них – позиціонувати себе не керівником (така його функція має 

бути непомітною), а рівноправним учасником колективу. Тільки в такому 

випадку заняття будуть цікавими та якісними. Така творча взаємодія буде 

запорукою не лише успішного результату, але і сприятиме виникненню 

потреби в цих заняттях у дітей. 

Велике значення для музичного розвитку учнів має робота з 

концертмейстером. Програвання творів у супроводі акомпанементу 

збагачує музичні уявлення учнів, допомагає краще зрозуміти та засвоїти 

зміст твору. Виконання репертуару з концертмейстером зміцнює і 

удосконалює інтонацію та ритмічну організацію, змушує досягати 

злагодженого ансамблевого звучання. Під час таких занять 

концертмейстер виконує функції диригента, задаючи темп та допомагає 

відобразити емоційно-динамічне забарвлення твору. 

На початковому етапі навчання найважливішою вимогою до учня є 

чітке розуміння ним своєї ролі і значення своїх партій у творі, що 

виконується. Викладач повинен звертати увагу на налаштування 

інструментів, правильне звуковидобування, збалансовану динаміку, 

штрихову узгодженість та ритмічну злагодженість. При підборі 

репертуару для різних за складом ансамблів викладач повинен прагнути 

до тематичної різноманітності, звертати увагу на складність матеріалу, 

цінність художньої ідеї, якість інструментовок та перекладень для 

конкретного складу, а також на фактурні можливості інструментів. 

Форми проведення уроку ансамблю різноманітні. Багато в чому вони 

визначаються індивідуальністю педагога, його методичними поглядами та 

досвідом.  
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Нерідко викладач, залежно від обставин, використовує різноманітні 

форми проведення уроку з одними і тими ж учнями. На уроці 

використовуються різні методи, які допомагають учневі зрозуміти 

характер музики, що виконується і досягти бажаних результатів. 

Вибір методів роботи з ансамблем залежить від віку учнів, їх 

індивідуальних здібностей, складу ансамблю та кількості учасників. Для 

досягнення поставленої мети і якісних результатів використовуються 

наступні методи навчання:  

- словесний (розповідь, пояснення);  

- наочно-демонстраційний (програвання педагогом твору в цілому 

або уривками);  

- частково–пошуковий (учні беруть участь у пошуках рішення 

поставленої задачі). 

У роботі з учнями викладач повинен дотримуватись принципів 

послідовності, поступовості, доступності і наочності в освоєнні матеріалу. 

Не завжди доцільно додержуватись принципу «від простого до складного» 

- з метою різнобічного розвитку ансамблю корисно чергувати розгорнутий 

складний матеріал (для технічного і художньо-виразного зростання 

колективу) з ясним і доступним (для закріплення і вдосконалення 

ансамблевих навичок гри). 

Предметом постійної уваги викладача має бути робота над 

синхронністю у виконанні партнерів, робота над звуковим балансом їх 

партій, однаковим фразуванням, штрихами, інтонаціями, умінням разом 

почати фразу та завершити. Необхідно спільно з учнями аналізувати форму 

твору, щоб визначити його складні частини, які опрацьовуватимуться з 

учнями окремо. Форма твору є важливим складником загального уявлення 

про твір, його смисловий і художній образ. 

Необхідно привертати увагу учнів до прослуховування кращих 

зразків виконання камерної музики. 

Для успішної музичної творчості та розвитку сценічної витримки 

ансамблю необхідні публічні виступи: участь в концертах, конкурсах, 

фестивалях та інших культурно-мистецьких заходах. Вони є потужним 
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стимулом для кожного учасника як в репетиційній роботі, так і в 

самостійній підготовці своєї партії. Саме в ансамблі більшість учнів 

музичних шкіл має можливість брати участь у різноманітних заходах. 

Таким чином лише колективні музичні заняття надають репетиційно-

концертну практику більшості учнів, а не лише особливо здібним дітям, 

як це буває в класі індивідуальних занять за фахом.  

Важливо, щоб концертний виступ сприймався як свято, викликав 

почуття радості і гордості. Крім виступів у навчальних закладах, важливу 

роль відіграють «виїзні заходи» (концерти, конкурси, фестивалі), коли 

навіть сама поїздка на виступ стає елементом виховної роботи, слугує для 

психологічного об'єднання ансамблю.  

Керівник музичного ансамблю ретельно планує кількість і частоту 

концертних виступів так, щоб регулярно виконувати твори на сцені, 

водночас повторювати готовий репертуар та розучувати нові твори, однак 

без перенавантаження учнів. 

Заняття у класі ансамблю дають позитивні результати всім учням, 

незалежно від того, наскільки швидко дитина просувається у своєму 

музичному розвитку. Перш за все виконання музичних творів приносить 

задоволення в емоційному плані. Емоційна сфера дитини збагачується 

постійним спілкуванням з класичною та сучасною музикою. 

Безперечна і виховна функція ансамблю, оскільки колективні 

заняття є і однією з форм спілкування. У дітей виховується 

відповідальність за правильне виконання своєї партії, зібраність, 

зосередженість. Ансамбль об'єднує дітей, виховує волю, наполегливість у 

досягненні поставленої мети, допомагає подолати нерішучість та 

невпевненість в собі. Спільне відтворення різних елементів ритмічної 

партитури в чималому ступені сприяє вихованню у дітей почуття ритму. 

Діти намагаються якомога краще, виразніше виконати музичний твір. 

Творчому зростанню може сприяти атмосфера змагання. Потрібно 

виховувати музиканта як соліста та як учасника колективу, де кожен 

ансамбліст, дотримуючись принципів колективного виконавства, 

водночас вступає у змагання з іншими учасниками колективу, 
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доповнюючи їх гру в ансамблі. Це дає змогу не лише слухати інших, але й 

стверджувати себе як виконавець-віртуоз. 

Робота в класі ансамблю спрямована на прийняття єдиного творчого 

рішення, уміння поступатися і прислухатися один до одного, спільними 

зусиллями готувати музичні твори на високому художньому рівні. 

Систематичні заняття в класі ансамблю передбачають формування 

зацікавленості учнів до музичного мистецтва в цілому, реалізацію в 

ансамблі індивідуальних практичних навичок гри на інструменті, 

отриманих в класі за фахом. Такі заняття сприяють розвитку особливих 

навичок гри в музичному колективі, а саме:  

- виконання партії в музичному колективі відповідно до задуму 

композитора і вимог керівника;  

- розуміння музики, що виконується повним складом чи окремими 

групами ансамблю;  

- уміння чути тему, підголоски, супровід;  

- уміння грамотно проаналізувати музичний твір;  

- розвиток навички читання нот з листа;  

- використання на високому рівні художньо-виконавських 

можливостей флейти;  

- застосування професійної термінології;  

- виховання спільного відчуття метроритму;  

- виховання інтонаційно-слухового контролю;  

- досвід репетиційно-концертної роботи в якості учасника музичного 

колективу.  

Заняття в класі ансамблю сприяють виникненню творчої ініціативи, 

формуванню уявлень про методику вивчення музичних творів і прийомів 

роботи над виконавськими труднощами. Наслідком таких занять є 

підвищення мотивації до продовження професійного навчання на 

інструменті та творчої діяльності в галузі виконавського мистецтва. 

Заняття у класі ансамблю розширюють межі творчого спілкування 

інструменталістів-духовиків з учнями інших відділень навчального 

закладу, залучаючи до співпраці виконавців на інших інструментах. 
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Ансамбль може виступати в ролі супроводу солістам-вокалістам, хору, а 

також брати участь в різноманітних культурно-мистецьких заходах.  
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РЕЖИСЕРСЬКІ ЗАСОБИ  

СТВОРЕННЯ СУЧАСНОГО ЕСТРАДНОГО ВИДОВИЩА 

 

DIRECTING MEANS CREATION OF A MODERN VENUE 

SPECTACLE 

 

Естрадному мистецтву як одному з наймасовіших видів мистецтва 

належить важлива роль у формуванні духовної сутності людини і 

суспільства, оскільки величезною аудиторією є вся країна. На думку 

В. Зайцева, «в Україні режисура естради та масових видовищ – мистецтво 

молоде, його досвід не набув теоретичного осмислення, тим більше – ще 

не став предметом вивчення відповідних навчальних дисциплін» [1, с. 4]. 

Важко не погодитись зі згаданим митцем і дослідником, що «режисура – 

це найвідповідальніша ланка сучасного естрадного мистецтва» [1, с. 4]. То 
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ж будь-яке нове дослідження специфіки режисури естрадного мистецтва є 

актуальним і сприятиме подальшому розвитку цієї відносно молодої 

галузі мистецтва.  

Для розкриття теми дослідження велике значення мають праці 

дослідників естрадного мистецтва: В. Ардова, Є. Гершуні, А. Горбова, 

Ю. Дмитрієва, В. Зайцева, С. Клітіна, М. Поплавського, Т. Рябухи, Т. Самаї, 

Є. Уварової, О. Рубба, І. Шароєва, О. Шевченка, А. Чечотіна та ін. 

Широке поняття «естради», включає не тільки різні форми музичної 

естради, а й художнє слово, конферанс, акробатику, циркові елементи, 

самодіяльні форми творчості. Синтетичність естради не лише розширює 

межі творчого арсеналу режисера, але й змушує більш зважено ставитись 

до вибору засобів виразності, форм, жанрів, видів мистецтва, залучених до 

створення єдиного видовища.  

Звукова й сценічна естетика популярної естрадної музики заснована 

на прагненні вивести людину на рівень фізичного музичного сприйняття. 

Це здійснюється в основному у великих концертах за допомогою складної 

звукопідсилюючої апаратури, спецефектів світлового та декоративного 

оформлення сцени, костюмів, гриму і поведінки виконавців на естрадному 

майданчику. Відмінною особливістю «сценічної» поведінки вокаліста є те, 

що вона включає в себе не тільки вокал, а й цілий комплекс інших 

виражальних засобів. Насамперед, – це акторська майстерність виконавця. 

Адже сучасній естраді потрібні не тільки професійні вокалісти, а й 

вокалісти-артисти, які вміють діяти, жити на сцені, так як це роблять 

артисти драматичні. 

Одне з основних завдань, що стоїть перед режисером естради, – 

вміння створити естрадний номер. Однак «естрадний номер – це не просто 

виступ артиста на естраді, це самостійний твір сучасного мистецтва, 

побудований за всіма законам драматургії» [1, с. 10]. Також важливою 

складовою професії режисера є створення художнього образу естрадного 

номера чи театралізованого концерту. Будь-які найвидатніші професійні 

навички естрадного виконавця стають безглуздим набором виражальних 
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засобів, якщо вони не об'єднані цілісністю створення єдиного художнього 

образу. 

Наявність в естрадному номері драматургії робить його більш 

виразним і цікавим для публіки, інтригою та яскраво вираженим 

конфліктом, але режисерові не варто забувати про таку найважливішу 

складову естради, як демонстрація виконавцем своєї унікальної 

майстерності. Ідея та тема номера повинні завжди розкриватися 

режисером через вияв акторської та вокальної майстерності виконавця. 

Якщо в театрі висхідна подія визначає вчинки всіх дійових осіб до 

моменту, поки не трапиться наступна подія, то на естраді висхідна подія 

впливає на настрій пісні та атмосферу, якою вона має бути пронизана. 

Правильно знайдена режисером висхідна подія буде впливати не стільки 

на дії персонажа при виконанні, наприклад, вокальної композиції, скільки 

на ту емоційну наповненість пісні, якою вокаліст зможе її наповнити. 

Подія є способом вияву драматургічного конфлікту. Конфлікт на естраді – 

явище складне і неоднозначне, що має подвійну природу. Якщо режисер 

хоче створити на естрадному майданчику серйозний внутрішній 

психологічний конфлікт, йому все одно доведеться вдатися до суто 

естрадних прийомів, яким завжди необхідне яскраве зовнішнє вираження. 

Особливо важливо підкреслити, що такий конфлікт повинен проявлятися 

через виражальні засоби, властиві даному естрадному номеру. 

Специфіка режисерської роботи полягає в знаходженні та 

вибудовуванні логічних, осмислених і графічно правильних, яскравих 

мізансцен естрадного номера. Режисер зобов'язаний враховувати 

особливості роботи виконавця на різних сценічних майданчиках: великих, 

маленьких, круглих, п'ятикутних, під відкритим небом, зовсім близько до 

столиків глядачів в ресторані або нічному клубі, і навіть зі стовпом 

посередині. Таке видове різноманіття майданчиків ставить перед артистом 

при виконанні номера важкі, але розв'язні завдання, якщо мізансцени 

всередині номера залишаються рухливими і можуть бути змінені в 

залежності від форми майданчика. 
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Вдало знайдене режисером сміливе неординарне вирішення номера, 

що підкреслює індивідуальність виконавця, з якою зіллється авторський 

текст пісні чи естрадного монологу, є та реальна допомога, по яку 

виконавець звертається до постановника. 

Нині, завдячуючи технічному прогресу – професійному відео та 

аудіозапису, мережі Інтернет, – естрадне мистецтво поширюється по 

всьому світу і жителі будь-якої країни в змозі задовольняти свої аудіо-

візуальні естетичні потреби. Естрадне мистецтво не лише розважає людей, 

а й «має великий вплив на формування естетичних смаків. І ці дві його 

межі, дві іпостасі нерозривні» [2].  

Режисер естрадного видовища має досконало вивчити культуру та 

естетику минулих епох. Лише за умов засвоєння цієї багатої культурної 

спадщини можна створювати новий, унікальний продукт мистецтва. 

Розглянемо деякі приклади естрадних музичних видовищ, де особливо 

яскраво проявилися певні культурні епохи. 

Американська режисерка Джулія Теймор на основі відомого 

мультфільму «Король Лев», використавши музику Елтона Джона, 

поставила 1997 р. сценічний витвір – мюзикл, який став однією з 

найуспішніших постановок на Бродвеї. Знайти сценічний еквівалент 

мультиплікаційному творові було непросто. Режисерка вирішує 

використати для постановки мюзиклу артефакти доісторичної епохи. Це 

при тому, що у мультфільмі немає жодного натяку на певну епоху. Тобто 

ця історія могла відбутися будь-коли. Тому створення мюзиклу в 

доісторичній естетиці – це суто режисерське рішення. Режисерка 

компенсувала мультиплікаційність за рахунок контакту з публікою. 

«Тварини» (дійові особи) проходили глядною залою зовсім близько до 

глядачів, серед яких багато дітей. Цей ефект не замінить жодний 

мультиплікаційний твір. 

Мюзикл «Король Лев» особливо вражає дизайном костюмів і 

декорацій (див. рис. 1). Сцена перевтілюється в африканську савану з 

безліччю тварин: антилопи, леви, гієни, жирафи і багато інших. Всі 

придумані режисеркою Д. Теймор «костюми, маски і лялькова 
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«інженерія» – плід щедрої театральної фантазії, замішаної на древніх 

ритуалах, елементах традиційного східного театру ляльок, тіней, 

маріонеток, карнавальних видовищах. Тобто використання усталеної 

сценічної традиції, а не наслідування інших видів мистецтва» [3]. 

Естетику Древнього Єгипту ми можемо споглядати у відеокліпі на 

пісню «Remember The Time» («Згадай той час») у виконанні Майкла 

Джексона, знятого 1992 р. режисером Джоном Сінглтоном. Пісня є 

ностальгічною композицією, в якій співак пропонує дівчині згадати про ті 

часи, коли вони любили один одного. Майкл Джексон грає роль пілігрима, 

мага і колишнього таємного коханця єгипетської цариці. Танець поставила 

хореограф Фатіма Робінсон, працюючи з М. Джексоном протягом двох 

тижнів. 

Костюми всіх персонажів відеокліпу абсолютно достовірні 

(практично копії давньоєгипетського одягу, зображення якого збереглись), 

і лише костюм Майкла Джексона є стилізованим. 

Майкл Джексон був новатором та зробив вагомий внесок у розвиток 

поп-культури XX століття, а тому по праву вважається «королем поп-

музики». Важко знайти естрадного артиста, який би з такою 

відповідальністю і вимогливістю ставився до своїх сценічних костюмів як 

М. Джексон. Над створенням сотень його концертних костюмів працювали 

кращі тогочасні дизайнери. Оскільки в артиста не було часу на примірки, то 

в студії дизайнерів для цього було створено спеціальний манекен. Однак М. 

Джексон нерідко вносив корективи у дизайн своїх костюмів. Співак 

здійснював контроль над всім творчим процесом: від написання пісень до 

розробки концепції відеокліпів. Він вивів на новий рівень відеокліп, 

хореографію, додавши нові стилі пластики руху; створив новий вид 

концертної програми – шоу з піснями, грандіозними постановками танців, 

піротехнікою, освітленням. Співак у сюжетній постановці професійно 

поєднував пісню і танець. Його танцювальний стиль відзначався 

особливими драматичними жестами рук і пальців (див. рис. 2). 

Переосмислення єгипетських мотивів бачимо в музичному 

відеокліпі американської співачки і композиторки Кеті Перрі «Dark Horse» 
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(2014 рік) Натхненна ім'ям єгипетської правительки Клеопатри, артистка 

постає в білій сукні і світлій перуці в образі Патри. Вона то пливе у 

величезному човні на тлі заходу сонця, пірамід і пальм, то сидить в довгій 

сукні темних кольорів на троні в формі сфінкса, то стоїть на блакитному тлі 

в екстравагантній золотій сукні, а позаду в повітрі ширяють золоті 

ієрогліфи (див. рис. 3). Насамкінець вона постає в образі богині Ізіди та 

підіймається на піраміду золотих і рожевих квітів, а нареченого перетворює 

в собаку з людською головою – cвоєрідного сфінкса. 

Відеокліп «Dark Horse» є досконалою дизайнерською розробкою: 

мотиви, кольори взяті з древніх артефактів, але при цьому 

використовуються сучасні матеріали, форми, стилістика. Цілком 

природно, що цей відеокліп отримав схвальні відгуки від спеціалістів-

єгиптологів за правильну інтерпретацію давньоєгипетської культури. 

Відеокліп станом на кінець 2019 року має більше 2,6 млрд переглядів на 

відеохостингу YouTube і є найуспішнішим жіночим відео за всю історію 

відеохостингу. 

Цікава інтерпретація естетики Древнього Єгипту присутня також в 

грандіозному шоу Ані Лорак «DIVA» (2018 рік). Шоу «DIVA» – це 

високотехнологічне концертне шоу світового рівня, грандіозне шоу-

перевтілення з Ані Лорак в заголовній ролі (див. рис. 4). Український 

режисер Олег Боднарчук, який ставив концерти для Філіпа Кіркорова та 

Алли Пугачової є також постановником шоу «DIVA». Зі згаданим шоу 

Ані Лорак побувала у багатьох куточках світу. Під час шоу співачка 

кілька разів змінювала образ, кожен з яких кардинально відрізнявся від 

попереднього. «Зокрема, Ані Лорак приміряла вбрання римської 

гладіаторки, єгипетської цариці, кабаре-співачки і навіть Мадонни» [4]. 

Для грандіозної появи Ані Лорак було використано стилізований 

образ єгипетського бога Гора у вигляді величезного птаха. Як відомо, Гор 

– це бог Сонця, заступник царської влади, зображувався як правило у 

вигляді сокола (людини з головою сокола). Його символ – сонячний диск 

із розпростертими крилами. Для створення птаха були використані кінект-

технології, що дозволило виготовити відокремлене пір‘я і створити 
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максимально природній рух крил. Відсутність монолітності додавала 

легкості величезній, складній конструкції. Кожна «пір‘їнка» була окремо 

керована, запрограмована, мала свою точку підвісу, що додавало 

плавності руху крил. Власне, стоячи на цьому вражаючому птахові, який 

ширяє над сценою, Ані Лорак тріумфально з'являється перед шокованими 

глядачами, блискуче виконуючи при цьому  пісню. 

Естрадне шоу популярної австралійської співачки Кайлі Міноуг 

«Афродіта» («Aphrodite Les Folies») (2011 рік) побудовано на канонах 

античного мистецтва, починаючи з декорацій, котрі за формою нагадують 

Парфенон, але осучаснений. Фільм-концерт згаданої співачки «Кайлі 3D – 

Афродіта Les Folies» було записано на знаменитій спортивно-

розважальній споруді 02 Arena в Лондоні в квітні 2011 року спеціально в 

3D-форматі, щоб глядачі всього світу могли доторкнутися до тих чар, які 

Кайлі Міноуг створює на сцені протягом двох годин. 

На початку шоу Кайлі Міноуг постає перед глядачами як богиня. 

Поява співачки була схожа на картину С. Ботічеллі «Народження Венери» 

(як відомо, це картина епохи Відродження, яке спиралось на принципи 

Античності). Тож костюми Кайлі і танцівників були стилізовані під 

давньогрецький одяг. Протягом двох годин виступу співачка змінює безліч 

костюмів і образів (див. рис. 5). На екранах між колонами видно чоловіків з 

оголеними торсами, що є ознакою культу гарного тіла у Давній Греції.  

Кайлі Міноуг влаштувала грандіозне епічне дійство, де ми бачимо 

золоті колісниці, літаючі ангели, танцювальний марафон, а у фіналі – 

неймовірну водну феєрію, що нагадує справжній цирк на воді (адже, 

згідно з легендою, Афродіта народилася з морської піни). Для цього 

використані всі існуючі на той час водні сценічні технології – 

комп‘ютерні ефекти, фонтани. Шоу є цілісним, в ньому всебічно розкрита 

тема культу краси, а в центрі уваги – людина (що, власне, і є головною 

думкою Античної Греції). Кайлі Міноуг відома своїм трудоголізмом і 

яскравими, вражаючими виступами. Тож вона цілком заслужено 

вважається «принцесою поп-музики».  
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Особливу увагу привертають виступи найбільш відомої і популярної 

поп-діви Мадонни. Так, під час свого виступу на Super Bowl 2012 

Мадонна використала естетику Римської імперії. Однак це не копіювання 

давньоримського світу, а переосмислений варіант естетики даної епохи, 

що виражається в кольоровій гамі, елементах костюму, основної думки 

епохи (культ держави, культ імператора). Всі образи шоу – це стилізація 

костюмів римських богів, а сама Мадонна виступала в ролі імператора. 

На троні, де сидить Мадонна, чітко проглядаються давньоєгипетські 

письмена, вказуючи на символіку давніх культів, які використовує у 

виступі Мадонна. Вбрання Мадонни нагадує шати древньої шумерської 

богині Іштар / Ісіди (див. рис. 6). У постаті артиста у кросівках з крилами, 

який перебуває поруч з Мадонною, можна впізнати Гермеса.  

У пластиці Мадонни можна вгадати демона Бафоме та, а у 

художньому оформленні шоу – символіку давніх культів, зокрема, 

масонські символи. 

Згадане шоу Мадонни та інші її виступи завжди вражають своєю 

видовищністю і чітко продуманою символікою. Очевидно, саме тому 

Мадонна досі вважається «королевою поп-музики».  

Отже, режисер, який працює і творить на естраді, повинен бути 

обізнаний з «мовою» тих видів мистецтв, які були вплетені часом в 

мистецтво естради, знати естетику всіх історичних епох та фахово 

використовувати свої знання і навики в створенні естрадного номера, 

грандіозного театралізованого видовища.  
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Рис. 1. На світлині: сцена з мюзиклу «Король Лев»,  

поставленого на Бродвеї  
 

 
 

Рис 2. На світлині: Майкл Джексон під час концертного виступу 
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Рис 3. На світлині: Кеті Перрі у музичному відеокліпі «Dark Horse». 2014 р. 

 

 

Рис 4. На світлині: Ані Лорак в шоу «DIVA». 2018 р. 
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Рис 5. На світлині: Кайлі Міноуг у фільмі-концерті  

«Кайлі 3D – Афродіта Les Folies». 2011 р. 
 

 

Рис 6. На світлині: Мадонна під час виступу на Super Bowl 2012. 2012 р. 

 

http://pics.livejournal.com/bubbakar/pic/001y8fxy/
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СУЧАСНЕ СЦЕНІЧНЕ МИСТЕЦТВО:  

ІННОВАЦІЇ В РЕЖИСУРІ ТЕАТРУ 

 

CONTEMPORARY STAGE ART:  

INNOVATIONS DIRECTED BY THEATER 

 

Навколо все таке яскраве, стільки технічних новинок і гаджетів, що 

на їхньому фоні театр з роками змушений знаходити інновації і хоча б 

незначними елементами додавати нових фарб. Це може бути створення 

нових костюмів зі світлодіодами, для цілісного розуміння настрою, 

атмосфери, моментів напруження, кохання, страху тощо музикою варто 

обіграти весь спектакль, додати віртуальної реальності і все буде мати 

зовсім інше наповнення. Сучасне сценічне мистецтво стрімко 

розвивається, у ньому широко представлені різні види та жанри, серед 

яких традиційні (опера), так і нові – вистави, шоу, концерти і жанри, які 

неможливі без використання технічних засобів, що зумовлено саме 

науково-технічним прогресом.  

Їх конспективно можна структурувати таким чином: 

1) мультимедійні масові заходи, вистави, концерти та церемонії 

відкриття/закриття;  

2) інтерактивні спектаклі, імерсійний театр;  

3) лазерні та піротехнічні спектаклі. 

В усіх цих різновидах та жанрах сценічного мистецтва можуть 

використовуватися об‘ємні декорації, відеопроєкції, голографічне 

проєктування, 3D проєктування та інші засоби художньої виразності.  
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Сьогодні нові технології змінюють сценічне мистецтво. Відтак 

піднята в статті тема є актуальною. 

Мета дослідження полягає у виявленні й аналізі режисерських 

інновацій щодо використання технічних засобів і технологій у сценічних 

постановках як нових, так і традиційних форм. 

Для проведення аналдізу режисерських інновацій у творах 

сценічного мистецтва необхідно хоча б побіжно розглянути провізорні 

дані з сучасної української та закордонної сценічної практики. Спробуємо 

зрозуміти, за допомогою яких саме інновацій їх реалізують, яким саме 

чином режисери використовують новітні технології, які зміни 

відбуваються завдяки технічним засобам у сценічному мистецтві, і чому 

сучасні технології відкривають нові горизонти для вирішення надзавдань 

мистецтва.  

Мультимедійність. Такі технічні засоби, як світлотехніка, засоби 

звукового, візуального оформлення – світлодіодні екрани високої якості, 

сценічно-модульні конструкції, генератори ефектів, піротехніка, 

аеростатитощо стали не прикрасою чи акцентом, а нормою та необхідною 

умовою професійного сучасного сценічного мистецтва. Різноманіття форм 

спілкування, якісне поєднання на сцені технічних засобів виразності 

створює мультимедійність. Постановки різних форм сценічного мистецтва 

на сьогодні є мультимедійними. Тут потрібні зусилля цілої спільноти 

фахівців, у тому числі звукорежисерів, відеорежисерів, режисерів зі 

світла, фахівців зі спецефектів, з комп‘ютерних технологій тощо. Їх роль 

дуже серйозна. Через не відрегульований мікрофон, несфокусований 

світловий прилад, неточно встановлений піротехнічний пристрій або збій 

у програмному забезпеченні комп‘ютера можуть звести нанівець усі 

зусилля режисерів і виконавців.  

Інтерактивні спектаклі. Збільшення асортименту аудіовізуальної 

масової продукції призвело до зміни взаємин між творчим продуктом і 

глядачем. Нові технології відкрили перед споживачами аудіовізуального 

масового продукту нові комунікативні можливості. Взаємодія глядачів і 

виконавців (так званий, інтерактив) є традиційною складовою мистецтва 



422 

естради. Ще з витоків сценічного мистецтва використовують принцип 

імпровізаційної взаємодії виконавців і глядачів у театрально-видовищних 

постановках. Втім сьогодні інтерактивність, залишаючись важливою 

складовою засобів художньої виразності театрально-видовищних 

постановок, набуває нових форм. Прикладом використання технічних 

засобів як форми втілення «діалогу» з глядачем може слугувати відоме 

«Сніжне шоу» В. І. Полуніна. Звукопідсилювальні прилади в процесі 

глядацької інтерактивності створюють звуко-шумову партитуру в режимі 

реального часу. У виставі композитор і звукорежисер Р. Дубінніков не 

використовує заздалегідь записану фонограму, а всі звукові ефекти та 

музичні фрагменти імпровізовано створюються за участю глядачів під час 

спектаклю. Інтерактивність як режисерський прийом має місце й у 

виставах імерсійного театру. 

Імерсійні театри (від лат. immersio – занурюю) характеризуються 

виходом за межі сценічного майданчика актора і сьогодні користуються у 

світі все більшою популярністю. Їх також називають театр-променад. Хоча це 

не зовсім узгоджено з етимологією та суттю – імерсійний театр може існувати 

не на сценічному майданчику а, наприклад, у ліфті, на заводі, в автобусі. Його 

особливість полягає в тому, що глядач – не пасивний, а повноправний 

учасник того, що відбувається. Ці нові для глядача театри успішно 

співіснують зі стаціонарними театрами у всьому світі вже понад 20 років. 

Лазерні та піротехнічні спектаклі. Еволюція кольоро-світломузики 

відбувається відповідно розвитку нових мультимедійних технологій. 

Синтез музичного, світлового та піротехнічного контенту дозволяє 

інженерам створювати нові форми для митців. Нові видовища з‘являються 

шляхом поєднання складних просторово-графічних світлових проєкцій, 

комп‘ютеризації та музики. Результатом еволюції стала поява лазерних 

шоу, піротехнічних спектаклів, водних й електронних феєрій. Піромузичні 

шоу – це спектаклі-феєрверки, в яких піротехнічні ефекти накладаються 

на музичний твір, тобто феєрверк слідує за музичними підйомами та 

спадами, за настроєм музики. Такий феєрверк попередньо моделюють на 

комп‘ютері за допомогою програмного забезпечення, створюють 
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комп‘ютерний сценарій, який вже відпрацьовують безпосередньо на 

майданчику феєрверк-шоу. Приклад вітчизняної піромузичної вистави – 

«Концерт вогню», що відбувся 28 квітня 2011 р. у Києві на Співочому полі 

в Печерському ландшафтному парку. Глядачі розміщувалися просто неба 

амфітеатром навколо сцени, сидячи на лавах та пагорбах зеленого театру. 

У виставі органічно в єдиному ритмі поєднувалися музика барабанів і 

приголомшливі піротехнічні ефекти – різноманітні феєрверки та 

відкритий вогонь. На небесному екрані ночі музиканти-піротехніки 

створювали дивовижні фігури, спіралі та лінії, тим часом як їх потужні та 

гучні барабани відбивали й прискорювали ритм (Юдова-Романова, 2018). 

Таким чином, у XXI ст. еволюція театралізованих масових видовищ 

відбувається під впливом активного розвитку технологій та пошуку нових 

способів інтерактивності. Характерною рисою сучасних режисерських 

рішень є синтез літературної, музичної, хореографічної, сценографічної 

складових, що втілюються на різноманітних сценічних майданчиках, 

модернізація яких помітна як щодо використовуваних матеріалів, 

функціональності, мобільності, так і щодо впровадження новітніх 

інформаційних комп‘ютерних технологій. Мобільність, візуальність, 

яскравість, новаторство, спрямованість до кожного з глядачів, активна 

участь останніх у дійстві – ось основні напрями творчих пошуків режисерів. 

Зокрема, має місце широке застосування комп‘ютерної графіки, 

мультимедійних технологій, «голографічних технологій», 3D-проєктування; 

впровадження мобільних технологій з метою створення атмосфери імерсії, 

інтерактивних форм, VR-технологій тощо, що стали трендовими елементами 

в сценічних постановках сьогоднішнього дня. Феномен мультимедіа став 

одним з основних творчо-технологічних методів створення сучасного 

театралізованого видовища. Використання анімації та проєкції, сценічних 

ефектів як в реальному часі, так і в записі, комп‘ютерних технологій та 

роботів свідчить про глибокий синтез нових технологій і мистецтва. 

Результатом пошуків митців є створення нових естрадних жанрів, 

інноваційних типів театру, абсолютно унікальних за своїм характером і 

типологічно різноманітних. Можемо стверджувати, що більшість художньо-
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постановочних нововведень пов‘язані з технічним прогресом, не можливі 

без комп‘ютерних технологій та інженерії. Але імерсійні театри та 

запровадження методики тифлокоментування доводять, що режисери 

сучасності використовують технології абсолютно різнобічно. Мета творчих 

пошуків форми полягає у тому, щоб сучасною, актуальною мовою 

втілювати надзавдання.  
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СПЕЦИФІЧНІ ПРИЙОМИ 

ВИКОНАВСЬКОЇ МАНЕРИ БОРИСА ГМИРІ 

 

У статті розглядаються специфічні прийоми виконавської манери 

видатного українського співака ХХ століття Бориса Гмирі, 

визначаються принципи вокальної майстерності митця, проаналізовано 

кращі зразки його репертуару. 

Ключові слова: виконавська манера, специфічні прийоми, український 

співак, арія, вокальне мистецтво. 

The article is dedicated to defines specific principles of performing 

manner of famous Ukrainian singer Borys Hmyrya. 
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Українська вокальна школа має своїх світочів – тих особистостей, 

які освітлюють своїм талантом рідну батьківщину на весь світ. З-поміж 

багатьох непересічних виконавців яскравим та самобутнім був і 

залишиться надовго в історії вітчизняного мистецтва Борис Романович 

Гмиря. Видатний український співак, названий організацією UNESCO 

«Борис Великий», чий величний бас визнано унікальним надбанням не 

лише України, а й світової культури загалом [5]. 

Борис Гмиря, народжений ще на початку ХХ століття, продовжує 

залишатися еталоном сучасного оперного співу та взірцем для 

наслідування. Його філософські та епістолярні праці мають велику 

цінність для світової культури та використовуються видатними співаками, 

які називають Бориса Романовича своїм «вчителем». 

Виконавська манера Бориса Гмирі – це унікальне поєднання 

природнього таланту та професійних вокальних вмінь і навичок, 

специфічних прийомів та засобів виразності, дослідження яких стало 

завданням даної статті. Маючи в репертуарі понад 300 українських 

народних пісень, сотні іноземних творів та арій з опер, співак умів 

виконувати їх по-особливому, з щирістю та глибоким відчуттям музики та 

слова. Про це майстер вокального мистецтва відмічав так: «Слово – це 

форма спілкування між людьми, але вокальне слово несе у собі емоційний 

відтінок звука, що підсилює сенс слова» [1, с. 134]. Співак сам досконало 

володів рідною мовою та закликав виконавців  сприймати музичні фрази, 

як мову спілкування між людьми. Зрозуміло, що для передачі власних 

почуттів артист повинен досконало володіти голосовим апаратом. 

Важливу роль Борис Романович приділяв слову, зазначаючи, що «слова 

повинні бути чіткі і ясні, тільки тоді будуть з‘являтися яскраві музичні 

образи» [1, с. 134]. У Бориса Гмирі всі ці вміння, відчуття та розуміння 

зливались в єдину довершену виконавську манеру.  

Виконання Б. Гмирею українських романсів «Стоїть гора високая», 

«Зацвіла в долині червона калина», «Ніч яка місячна» та інших 
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характеризується використанням таких специфічних співацьких прийомів, 

а саме: кантилена з філіруванням звука, плавна динаміка від «pianissimo» 

до «forte», фермати на високих нотах, розспівування голосних, 

мелізматика та імпровізаційність у виконанні музичної фрази, 

«перекочування» звукової хвилі з одного слова в наступне, смислові 

наголоси на окремих словах, емоційне підкреслення тембральними 

переливами голосу, власна інтерпретація тощо. Варто відмітити, що ці та 

інші твори з репертуару співака у супроводі оркестрів та хорів 

знаходяться у вільному доступі в інтернет-мережі, що важливо для 

сучасної аудиторії, яка слухає та навчається вокалу [4]. 

Зазначимо, що у своїй творчості Борис Гмиря користувався багатьма 

постулатами італійської школи bel canto, зокрема, важливим принципом 

вважав спів «на видиху». Мистецтво співу Б. Гмиря називав «мистецтвом 

видиху», акцентуючи на необхідності акторові мати чітку дикцію, 

досконало знати закони декламації та володіти гнучкістю голосу [1, 

с. 134]. 

За багато років роботи в Київському театрі опери і балету ім. 

Т. Шевченка співаку довелось виконувати багато провідних партій в 

операх  світових, а також в операх українських композиторів. Народний 

артист України Б. Гнидь зазначав, що «у кожному творі Борис Романович 

був неповторний. І Лепорелло Моцарта («Дон Жуан»), і Філіпп Верді 

(«Дон Карлос») – яка там кантилена, які там каденції, високі ноти, низькі 

ноти» [3].  

На нашу думку, генія Гмирю найкраще всього можна почути через 

виконання Арії Кривоноса «Тяжко, друзі». Проаналізуємо запис 1951 року 

з оркестром Київського театру опери та балету – це перша редакція опери 

К. Данькевича «Богдан Хмельницький». На початку звучить довгий та 

витриманий вступ, тональність змінена з «до-мінору» на «до-діез мінор». 

Б. Гмиря виконує фразу «…кров запекла»,  йдучи вниз, дає слухачеві 

зрозуміти проблеми рідної землі і емоційний стан полковника Кривоноса 

[2]. Слід зазначити, що К. Данькевич, працюючи над оперою, писав ролі 
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для М. Гришка та Б. Гмирі, щоб краще розкрити кращі голоси України та 

їх акторські можливості.  

Проаналізуємо фрагмент виконання Арії Кривоноса «Степ начорно 

вкрито трупом» Борисом Гмирею. Співак починає із динаміки «piano» на 

ноті «фа» малої октави та на ній робить філігранне «creszendo» до 

динаміки «mezzo forte», залишаючись на такій гучності до кінця музичної 

фрази. Роль полковника Кривоноса надзвичайно сильно захопила співака, 

тому він працював  над нею щодня по кулька годин: «Партія настільки 

мені близька, що від неї я не можу відірватися. Скільки її я буду співати, 

стільки і буду вдосконалювати» [1, с. 145]. Далі йде фраза «палить пан 

оселі наші», з якої стає зрозумілим бездоганне володіння голосом, адже ця 

фраза обертається біля перехідних для баса нот – «до» та «ре-бемоль» 

першої октави. 

У виконавській манері Бориса Гмирі на слух важко визначити, де  

перехідні ноти, адже співак повністю контролює процес видиху та може 

розвивати фрази як на «creszendo», так і на «diminuendo», що є 

підтвердженням високого професійного рівня виконавця. Справді, Борис 

Гмиря майстром вокальної техніки «bel canto», одна з характеристик якої є 

рівне звучання голосу вздовж всього діапазону.  

Особливої уваги у вокальному мистецтві Б. Гмиря надавав 

художньому слову, передаючи всю палітру людських переживань своїм 

щирим та неповторним виконанням. Кожні приголосні чітко переходять в 

голосні – стала та незламна вокальна лінія та постійні чіткі вокальні 

фонеми, за допомогою яких передається емоційний зміст твору. 

Наприклад, у фразі «за нездольну Україну, за поламану калину…». Арії 

Кривоноса можна відчути, як виконавець вкладає у кожне слово емоцію та 

переживання за долю рідної землі.  

Відомо, що Борис Гмиря за своє життя дав понад три тисячі 

концертів, кожен з яких складався з 25-40 творів. Зрозуміло, що для цього 

співак систематично працював над собою, тренуючи голос щоденно 

вокальними вправами на динаміці «mezza voce». Більше сотні статей та 

щоденники Б. Гмирі зберегли його настанови молодим співакам, серед 
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яких базовими вміннями є «дикція, закони мови і гнучкість голосу…коли 

ці якості стають автоматичними, після цього починається справжнє 

мистецтво, справжня творчість» [1, с. 134].  

До істинної краси вокальної культури Бориса Гмирі рівняються 

сучасні молоді виконавці, досліджуючи його спадщину та шукаючи 

специфічні прийоми виконавської манери для наслідування. Прикладом 

для всіх нас є  сольна програма Б. Гмирі на вірші Т. Шевченка, яка 

складається з 24 довершених музичних творів та перевидана у 2011 році у 

CD-альбом «Борис Гмиря. Великий Кобзар у серці моїм».  

Варто наголосити на проблемі збереження пам‘яті про геніального 

співака України, адже досі не вирішено питання з музеєм-квартирою 

Бориса Гмирі, що мав би бути відкритим та доступним для вокалістів, 

науковців та шанувальників артиста за адресою: вул. Хрещатик, 15, кв. 33 

у Києві.  Переконані, що ім‘я видатного баса має частіше згадуватись в 

мистецьких колах та бути високо пошановане в історії українського 

вокального мистецтва ХХ століття та в культурному середовищі 

сьогодення. 

 

Використані джерела 

 

1. Гмыря Б. Р. Дневники. Щоденники, 1936-1969 / Б. Р. Гмыря; А. В. 

Принц. Харьков: Фолио, 2010. 880 с. 

2. Борис Гмиря. Арії з опер / CD-диск, упор. Г. Принц, Н. Цимбаліста. 

БФ «Україна інкогніто». J.R.C, 2001.  

3. Електронний ресурс. Режим доступу: 

https://knyga1.wixsite.com/muzychniadresy/copy-of-vul-hreshatik-15-boris-gmir  

4. Електронний ресурс. Режим доступу: 

https://www.youtube.com/watch?v=Lf9iWFuKGhc 

5. Електронний ресурс. Режим доступу: https://art.lib.kherson.ua/ru-

boris-gmirya-absolyutniy-bas--ukraini.htm 
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РОЛЬ ГРОМАДСЬКИХ ОРГАНІЗАЦІЙ, ТВОРЧИХ СПІЛОК, 

ГРОМАД, ТОВАРИСТВ, КУЛЬТУРНИХ ОСЕРЕДКІВ  
У ДІЯЛЬНОСТІ ПРОДЮСЕРА 

 

Громадська організація – це «об‘єднання громадян, яке створюється 

для спільної реалізації спільних інтересів (культурних, економічних, 

вікових, гендерних, релігійних, професійних, соціальних тощо)» [1]. 

Існує багато видів громадських організацій. Це – творчі спілки, 

об‘єднання за інтересами, товариства, клуби, гуртки, асоціації. 

Важливим показником рівня культури кожної держави є тривалість 

життя її мешканців. Уже давно доведено, що на цей фактор суцільно 

впливає дозвіллєва зайнятість людей, які вийшли на вислужений 

відпочинок і раптово постали перед проблемою незатребуваності. 

Безумовно, не всі. Хтось знайшов підтримку у сім‘ї, у вихованні онуків, а 
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деякі відчули себе спроможними завершити якісь творчі ідеї, або 

отримати досі невідомі їм навики та навички, нові знання, навіть отримати 

новий рівень освіти. 

Ця проблема мала бути вирішена на міжнародному рівні. За таких 

обставин у 1973 році в м. Тулузі (Франція) професором П‘єром Велла був 

заснований перший університет для людей зрілого віку [2]. Ця ідея 

отримала популярність і швидко поширилась земною кулею. 

В Україні ідея відкриття таких університетів належить Президенту 

України Л. М. Кравчуку. 

У Києві такі громадські організації відкрились на базі районних 

територіальних центрів соціального захисту населення, де з‘явилась 

можливість створити осередки дозвіллєвої зайнятості людей поважного 

віку. Основною метою Університету третього покоління є підтримка 

фізичних, психологічних, когнітивних та соціальних здібностей 

пенсіонерів. Розвивати комунікативну функцію, допомагати людям 

самореалізуватись – важливий аспект, який дає перспективи щодо 

розуміння, що людина похилого віку у своїх прагненнях не самотня. 

Спільними зусиллями волонтерів – викладачів (а багато хто з них і 

самі є пенсіонерами), митців, науковців, діячів культури, створюється 

сприятливий клімат для зародження та розвитку інновацій, що дає 

перспективу у формуванні дозвілля і діяльності викладачів у якості 

продюсерів, спрямованої на просування стоврених культурно-мистецьких 

та інших проєктів, зокрема, учасниками аматорського театру літературного 

факультету Університету третього покоління (керівник – В. Микитенко) (див. 

рис. 1). 

Продюсер є «організатором» всіх процесів у просуванні різних 

творчих проектів, але, незважаючи на відсутність комерційного фактора, з 

громадськими організаціями його діяльність поєднує втілення в життя 

культурно-мистецьких заходів, організація концертів, спектаклів, 

авторських та тематичних вечорів, творчих виставок тощо, що забезпечує 

популяризацію історико-культурних цінностей, традицій, досягнень 

української культури і мистецтва. 
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Створені без мети отримання прибутку, такі університети 

організовують конференції, з можливістю знайомств і залучення 

спонсорів – тут можна зустріти однодумців, досвідчених спеціалістів, 

інвесторів або інших зацікавлених осіб, які шукають перспективні 

проекти. 

Обмін досвідом між учасниками, можливість взяти участь у 

обговоренні, або виставити на обговорення власний проект, з метою 

представлення своїх поглядів, відповідей на запитання, пошуку нових 

підходів та рішень. 

Допомога може мати різноманітний вираз – організація навчальних 

занять, отримання консультацій від спеціалістів, благодійні заходи для 

збору коштів, що вдається залучити і потім використати для досягнення 

мети колективу. 
 

 
 

Рис. 1. На фото:  

Круглий стіл за участю самодіяльних артистів аматорського театру 

літературного факультету Університету третього покоління.  

Керівник – Вікторія Микитенко. 
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Участь у фестивалях, мистецьких конкурсах, де виборюються 

грошові премії, також заохочує учасників університету, де існують 

факультети за інтересами: 

˗ Хорового співу, 

˗ Сучасного та класичного танцю, 

˗ Літературно-драматичний, 

˗ Психології, 

˗ Юридичний, 

˗ Комп‘ютерного забезпечення, 

˗ Здорового способу життя, 

˗ Краєзнавства, 

˗ Театрального мистецтва, 

˗ Англійської мови, 

˗ Йоги. 

Присвячується відкриттю літературного факультету університету 

третього віку Солом‘янського району: 

Територія доброти 

Територія доброти – 

Центр радощів та опіки, 

Хай у вікна твої летить 

Щира вдячність людей обігрітих. 

Ти давно рідним домом став 

Для зажурених, одиноких, 

Ти надію і віру дав 

На щасливе життя глибоке. 

І змістовне на майбуття –  

І причетне, потрібне, високе. 

Замість старості одинокої, 

Замість злиднів і забуття. 

(Вікторія Микитенко 26.04.2019) 

Таким чином, роль продюсерської діяльності для громадських 

організацій є однією з провідних. Поєднані загальною метою, вони 
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спрямовані на формування соціального ефекту, творчої особистості, 

подовження віку нації. 

 

 
 

Рис. 2.  

На фото: Українські письменники, Члени Українського клубу «Нація»  

на Літературному форумі. 

 

Використані джерела 

 

5. Електронний ресурс. Режим доступу : 

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%93%D1%80%D0%BE%D0%BC%D0%B0%D0

%B4%D1%81%D1%8C%D0%BA%D0%B0_%D0%BE%D1%80%D0%B3%D0%

B0%D0%BD%D1%96%D0%B7%D0%B0%D1%86%D1%96%D1%8F 

6. Електронний ресурс. Режим доступу : 

http://puet.edu.ua/ru/fakulteti/universitet-tretogo-viku 
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ОСОБЛИВОСТІ ДРАМАТУРГІЇ  

КОРОТКОМЕТРАЖНИХ ФІЛЬМІВ 

 

PECULIARITIES OF DRAMATURGY IN SHORT FILMS 

 

Кіномистецтво в сучасній світовій та національній культурі є, 

безперечно, унікальним явищем. Кінодраматургія короткометражного 

фільму має велику та яскраву історію, вивчення якої, безумовно, збагачує 

сьогоденну художню практику створення нових сценаріїв надбанням 

минулих поколінь, становить вагомий пласт проблематики, яка вимагає 

ґрунтовного наукового осмислення, створення нових систем та програм 

навчання фахівців у кіномистецтві.  

Як відомо, кіносценарій – це такий вид мистецтва, що з‘явився 

завдяки створенню кінофільмів, що упродовж XX ст. та у наш час дуже 

швидко набуває нового, удосконаленого вигляду та нового змісту. Йде 

тотальне розповсюдження по усьому світу різноманітних виробів 

кінострічок, які мають різне ідейне та художнє забарвлення, ми можемо 

спостерігати розширення діапазону нових тем у кіно, водночас 

кіносценарій короткометражного фільму зберігає характерні тільки для 

нього традиційні властивості, що з розвитком виконавства збагачуються 

включенням різних нових прийомів тощо. Тому велика відповідальність 

лягає на кіномитців.  
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Мета дослідження – систематизувати теоретичні засади будови 

різножанрових сценаріїв короткометражних фільмів, як художніх творів, 

із притаманними їм особливостями в контексті сучасного кінознавства.  

Означена мета передбачає вирішення низки творчих і практично-

технологічних завдань: 

 узагальнити теоретичну і методологічну базу художніх прийомів 

та нових засобів створення драматургічних художніх творів, зокрема 

кіносценаріїв короткометражного кіно; 

 розглянути історичні передумови появи та розвитку 

кінодраматургії в українській, європейській, та американській традиціях; 

 представити етапи розвитку сценарного мистецтва як творчий 

процес; 

 узагальнити характеристики художньо-виражальних та технічних 

можливостей сучасного кіномистецтва; 

 класифікувати принципи створення сценарію короткометражного 

фільму; 

 визначити підходи до переосмислення виражальних засобів у 

процесі створення фільмів; 

 проаналізувати і класифікувати типологію творів кіномистецтва; 

 створити науково обґрунтовану базу рекомендацій щодо 

жанрово-стильових особливостей драматургії у короткому метрі. 

Об’єктом дослідження є процес створення кіносценаріїв, як 

художніх творів різних жанрів та стилів, а також як складову частину 

кіновиробництва. 

Предмет дослідження – теоретичні засади, принципи та нові 

прийоми, визначення особливості створення драматургічних творів саме 

для створення короткометражних стрічок. 

Методи дослідження. Запропоновано системний підхід в аналізі 

принципів створення кіносценарію короткометражного фільму, як 

художнього твору, що дає змогу узагальнити дослідницькі здобутки щодо 

типології, класифікації різних складових частин майбутнього фільму. 

Структурний підхід у технологічному процесі створення фільму, як 
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синтетичного виду мистецтва, визнання основних, оскільки глибокий 

аналіз структури творів, виокремлення виражальних засобів, визначення 

стабільних та мобільних елементів твору кіноматографічного мистецтва, 

досконале вивчення оригіналів, кращих сценаріїв та знятих по ним 

високоякісних фільмів, визначають кінцевий художній результат, 

збагачують особистий досвід, надихають на подальше вивчення цього 

виду мистецтва, опанування професії кіносценариста, кінооператора, та 

вивчати базові принципи кінорежисури.  

Дослідження з даної проблеми складають праці різних наукових 

галузей. Оскільки проблема створення фільму є міждисциплінарною, 

зокрема об‘єднує питання створення кінофільму у процесі кінознавства та 

художньої літератури, то використані джерела – теоретико-методологічні 

розробки кращих митців у різних галузях: А. Веселовський, Я. Груша, 

В. Горпенко, В. Ілляшенко, В. Кісін, Н. Кролл, І. Корнієнко, М. Лядов, 

А. Мітта, М. Пономаренко, Л. Сегер, В. Туркін, В. Шкловський, 

Б. Толмашевський.  

Нині відбувається швидкий розвиток сучасної драматургії та 

комерціалізація усіх видів сценаріїв, усе більше поширюється 

фестивальний рух, національні та міжнародні конкурси становляться 

дійсною та «живою» школою навчання молодих митців та передачі 

досвіду від старшого покоління до молодих представників світового 

мистецтва. Лозунгом фестивалів стає: «Кожен глядач знайде свій фільм!». 

З космосу не видно кордонів поміж державами. Справжнє та високоякісне 

мистецтво розповсюджується по усій землі, об‘єднуючи людей різних 

національностей та різного віросповідання. Кращі витвори людини, яка 

виступає проти насильства і проти війни по усій землі не з гвинтівкою, а 

гармонійними творами, піднімають людину на вищій рівень розвитку. 

Лозунг митців: «Краса врятує світ!» залишається актуальним завжди.  

Отже, кіномистецтво – це синтетичний вид мистецтва, що об‘єднує 

багато видів (художнє зображення (колір, світло, звук (художнє слово, 

музика, спів)), хореографічне та інші пластичні види мистецтва. 

Кінодраматург, який створює сценарії, а за ними роблять короткометражні 
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фільми, може висловити свою думку про світ дуже стисло, але вмістити 

багато змісту та це підтвердження того ж факту, що справжня культура 

врятує наших дітей, наступні покоління від розпачу та ненависті, відкриє 

серця для любові та радості, для гармонійних взаємовідносин поміж 

природою та людиною, поміж усіма людьми та нашою чудесною 

блакитною планетою.   

Модернізація сучасної кінотехнічної бази кіностудій, покращення 

якості звучання, зображення розширення виражальних, акустичних та 

технічних можливостей сучасних фільмів вимагають від драматургів 

вивчення сучасного досвіду та збагачення новими знаннями. Стрімкий 

розвиток телебачення, міждисциплінарна інтеграція та 

взаємопроникнення різних видів мистецтва, завдяки Інтернету, велика 

доступність до кінотворів самого різного рівня, які дуже впливають на 

свідомість та підсвідомість людини. 
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ІВЕНТ ЯК ІНСТРУМЕНТ СТВОРЕННЯ КУЛЬТУРНОГО 

ПРОДУКТУ В ДІЯЛЬНОСТІ БІБЛІОТЕК 

 

EVENT AS A TOOL FOR CREATING A CULTURAL PRODUCT 

IN THE ACTIVITIES OF LIBRARIES 

 

Сьогодення диктує свої умови, тому сучасна бібліотека швидко 

змінюється, щоб відповідати вимогам часу та потребам відвідувача. 

Створюється новий бібліотечний концепт відповідно до стратегії розвитку 

бібліотечної справи в Україні до 2025 року. Місія сучасної бібліотеки – 

покращити якості життя людини в суспільстві, зробити бібліотеку 

затребуваною, перетворити в зручний простір для ділової справи, творчої 

реалізації, навчання, соціальної комунікації. Саме тому розширюється та 

підвищується значущість бібліотек як культурно-комунікаційних закладів. 

Інакше кажучи, бібліотеки пере-форматуються в креативний соціально 

культурний Івент-простір.  

Термін «соціокультурна діяльність бібліотек» набув поширення на 

межі ХХ і ХХІ ст., хоча початки соціокультурної діяльності можна знайти 

ще в античних бібліотеках (це, зокрема, просторово-архітектурне 

вирішення бібліотечних будівель, загальна організація бібліотечної 

роботи, значення книгозбірень як скарбниць знань у житті античного 

суспільства). За доби Середньовіччя і Нового часу бібліотеки 

розглядалися, насамперед, як осередки для акумуляції набутих людством 



439 

знань і допомоги в освіті, зберігання рукописів та друкованих видань, 

тому їх соціокультурна діяльність проявлялася мінімально. Починаючи з 

ХХ ст. соціокультурна діяльність бібліотек розглядається як важливий 

чинник реалізації політики у сфері культури, засіб адаптації людей до 

оточуючого середовища та комунікації, регуляції та трансляції 

національної і загальнолюдської культури в її різноманітних проявах. 

Мета соціокультурної діяльності бібліотек – організація раціонального і 

змістовного дозвілля читачів (користувачів), задоволення і розвиток їх 

культурних потреб, створення умов для самореалізації і самоосвіти 

кожного індивідуума, розкриття його здібностей, самовдосконалення, 

аматорської творчості в рамках вільного часу [1, с. 28]. 

Івент (захід) – (англ. Event – подія, дійство, важливе явище) – вид 

людської діяльності, що передбачає зустріч і взаємодію різних людей, 

обмежених у часі й пов‘язаних реалізацією спільних цілей. Це будь-який 

захід (корпоративний, приватний, діловий, масовий тощо), що 

відбувається на облаштованому майданчику чи просто неба [2, с. 18]. 

За Робертом Ф. Джані, одного з керівників парку розваг Уолта 

Діснея: «Заходи – це те, що відрізняється від звичайного життя». Д-р Джо 

Голдблатт, один з event-гуру, визначив захід так: «Захід – унікальний 

проміжок часу, що проводиться з використанням ритуалів і церемоній для 

задоволення особливих потреб» [3, с. 4]. 

Івентам властиві такі характеристики: 

- передусім, це виняткова, ексклюзивна подія, протилежна 

буденності, що має суб‘єктивну значимість для учасників і публіки; 

- привабливість івентів визначається їх тематикою, змістом, 

форматом і режисурою, емоційним залученням глядачів; вони зажди різні 

й ніколи не повторюються; 

- це просторово-часовий феномен, унікальність якого 

обумовлена взаємодією навколишнього оточення, інтерактивною участю 

цільових і суспільних аудиторій, системою управління та програмами; 
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- на відміну від звичайних свят, івенти ретельно розробляють, 

цілеспрямовано планують, підпорядковують конкретним завданням 

бізнесу (громадської або політичної діяльності й ін.) замовника; 

- мають цілісні форми, змісту, стилістики та завдань бренду; 

- це явище, яке має естетичну цінність, оскільки в підготовці 

заходу використовують багату палітру художніх засобів і прийомів різних 

видів мистецтв (музику, слово, рухи, візуальний ряд) тощо; у такому 

випадку естетичний влив дійства свідомо орієнтований на досягнення 

широкого спектру прикладних цілей; 

- видовищність, емоційний влив і, як наслідок, позитивне 

сприйняття заходу аудиторією формують її бажання відвідувати подібні 

івенти в майбутньому; 

- організація та проведення заходу потребує спеціальних умінь 

і навичок, а також креативного нестандартного підходу [2, с. 18]. 

В сучасній бібліотеці представлений широкий спектр Івентів-послуг. 

Використання Івент-технологій у діяльності бібліотек засновано на 

можливості задовольнити потреби своїх клієнтів, які сьогодні надають 

переваги новим формам дозвілля, нестандартному відпочинку, 

розширенню кругозору й емоційному збагаченню. Вони різняться за 

тематикою, форматами, галузевими напрямками та зорієнтовані на різні 

цільові аудиторії. Підтвердженням цьому є Івент-простори у бібліотеках, 

які мають просторі Івен-зони, наприклад: Арт-галерею для проведення 

різних творчих акцій, заходів і свят. Простір об‘єднання творчих ідей і 

людей. Виставки, шоу-руми, театральні і літературні вистави, кінопокази, 

фестивалі, зустрічі, презентації, дефіле, майстер класи тощо. Івент-простір 

активує інтереси цільової групи і надає можливість реалізувати творчі ідеї.  

Зростання корпоративного сектору обумовило потребу в організації 

ділових заходів у бібліотеках (конференцій, виставок, тренінгів, 

корпоративних свят тощо) [2, с. 35]. 

Сучасним заходам характерні такі ознаки: висока міра 

самоорганізації, креативність, віртуальність. Популярності набувають нові 

типи заходів: квести, перфоманси, тимбілдинг тощо [2, с. 35]. 
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Квест (від англ. Quest пошук) – спортивно-інтелектуальне змагання, 

основою якого є послідовне виконання заздалегідь підготовлених завдань 

командами або окремими гравцями [2, с. 35]. 

Перфоманс, або перформанс (від анг. performance – вистава) – одна з 

форм акціоністського мистецтва (тобто такого, що намагається стерти 

межу між мистецтвом і дійсністю), де твором вважають дії автора, за 

якими глядачі спостерігають у режимі реального часу [2, с. 35]. 

Тімбілдінг, або командоутворення (англ. Team building – побудова 

команди) – одна з перспективних моделей корпоративного менеджменту, 

заходи спрямовані на згуртування колективу, формування сильної 

команди, що успішно досягає поставлених цілей [2, с. 36]. 

Велика увага в діяльності бібліотек приділяється молодіжній 

аудиторії. У молодих людей переважно прагматичний підхід до 

користування бібліотекою. Завдання бібліотекарів – показати їм 

альтернативні форми проведення вільного часу. Для них підійдуть активні 

форми і методи: зустрічі з цікавими людьми (письменниками, поетами, 

художниками, музикантами, кумирами молоді), диспути, дискусії, 

презентації, турніри, конкурси, ігри, квести, а також заходи із залученням 

електронного ресурсу та інформаційних технологій – конкурси веб-сайтів, 

слайд-шоу, відеокліпів та інш. У такій роботі слід говорити з молоддю на 

доступній їм мові. Блоги, коментарі, теги, сторінки у соціальних мережах 

Facebook, YouTube, Twitter, Google+, Instagram, – технології, що 

позволяють привернути увагу до бібліотеки, яка має бути в центрі подій, 

важливих і цікавих користувачам, залучити їх у спільну діяльність [4]. 

Сучасна бібліотека, вважає Л. Лупіка, це адаптивна 

багатофункціональна, відкрита культурно-цивілізаційна інституція. 

У сучасних умовах, коли до традиційних книжкових фондів нині додалися 

електронні та мультимедійні ресурси, коли пріоритетним джерелом 

інформації у суспільстві став Інтернет і взяв на себе частину функцій 

бібліотеки, її традиційна роль має змінитися. Водночас вся діяльність 

бібліотечних установ повинна бути підпорядкована одній загальній та 
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глобальній меті – оптимальному культурно-інформаційному забезпеченню 

життєдіяльності суспільства в цілому і кожного читача окремо [4]. 
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СУЧАСНИЙ УКРАЇНСЬКИЙ ТЕАТР ХХІ СТОЛІТТЯ:  
НА ПРИКЛАДІ ПРОВЕДЕННЯ КУЛЬТУРНО-МИСТЕЦЬКИХ 

ПРОЄКТІВ «ВІДЛІК PROJECTS» ТА «ТИЖДЕНЬ YOUNG» 

 

Трансформації, які відбуваються в країні, впливають на суспільство 

і на всі складові культурної сфери. Особливо яскраво ці процеси 

демонструються у театрально-художній діяльності, яка сьогодні виводить 

людину із зони комфорту, говорить на гострі теми, не замовчує та не 

завуальовує проблеми, які оточують. Важко переоцінити важливість 

https://zounb.zp.ua/node/6469
https://zounb.zp.ua/node/6469
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культури у житті країни. Культура є важливою складовою у формуванні 

як кожної особистості, так і населення держави в цілому. 

Театр змінюється разом з глядачем. Глядач сьогодні, це глядач який 

думає, аналізує, потребує нових емоцій від театру, він вже не хоче бути 

осторонь подій, він хоче бути в епіцентрі. Йому не потрібні шароварні 

жарти та приколи, він хоче побачити реальне життя. 

У суспільстві складаються сприятливі обставини для розвитку 

сучасного театрального мистецтва, але про нього мало хто знає, що 

актуалізує підняту у статті проблему. У ХХІ столітті в Україні 

спостерігається зменшення попиту на культурне збагачення молодого 

покоління. Майже всі молоді люди думають, що театр це щось мертве та 

старе. І кожен похід на виставу з вчителем не принесе нічого корисного та 

цікавого, тому краще сказати, що ви захворіли. Яким чином підлітка може 

зацікавити мистецтво, що не резонує з ним, яке не говорить його мовою? 

Мистецтво виховує духовність, смак, формує світосприйняття. 

Низька якість культурної сфери, точніше її відсутність в деяких проявах, 

призводить до того, що більшість населення не можуть відрізнити добро 

від зла, не мають цілей, не ідентифікують себе як громадянина своєї 

держави, живуть за стандартом. Розуміння слова «культура» зводиться до 

асоціацій на рівні «театральна нудота для еліти», «концерт для бабусі», 

«день міста» тощо. На фоні революції та війни великі міста, а саме Київ та 

Харків, «вибухнули» новими формами мистецтва, чого не можна сказати 

про всі інші обласні центри, а тим паче про маленькі міста та села, де 

підлітки не чули про сучасне мистецтво і яким воно взагалі може бути. 

Саме ознайомленням підлітків з сучасним театром та мистецтвом 

займається проєкт «ВІДЛІКprojects». Це освітній соціально-культурний 

проєкт, який спрямований на розвиток культури в маленьких містах та 

селах України, шляхом залучення молоді у створення власних культурних 

та соціальних ініціатив. Під час 10-денної поїздки творчої команди у 

певний населений пункт, учасники проєкту навчаються створювати власні 

продукти мистецтва. 
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Підлітки та молодь під час проєкту стають не спостерігачами, 

а безпосередніми учасниками всіх процесів. Команда проєкту доводить, 

що можливо реалізувати будь-яку ідею, власним прикладом. В рамках 

проєкту команда митців доводить, що українська сучасна культура існує, 

більше того – вона говорить мовою сьогодення про сьогодення. 

Протягом 10 днів учасники проходять серію практичних лекцій з 

арт-менеджменту, піару, майстер-класи з творчих професій. На основі цих 

кейсів, учасники самі створюють 3 івенти за 10 днів (дитяче свято, івент, 

яких захочуть провести підлітки та документальна вистава). 

Під час занять учасники проєкту самостійно об‘єднуються в робочі 

групи режисерів, драматургів, художників, акторів, музикантів, до яких 

приєднується ментор, який допомагає, але нічого не нав‘язує. Розподіл 

залежить від інтересів самих учасників. Отримуючи творчі завдання 

протягом 4 днів всі учасники складають драматургічну основу вистави. 

Підлітки проходять майстер-класи, які познайомлять їх з творчими 

процесами, вони самі розробляють концепцію вистави та проводять 

репетиції. На 9 день проєкту відбувається прем‘єра новоствореної вистави 

окремим івентом. Крім того, паралельно працюють робочі групи 

менеджерів та піарщиків, які самостійно організовують процес і в цьому 

їм допомагають лекції з арт-менеджменту.  

Про що саме вистава – це залежить від учасників процесу. Найчастіше 

це були вистави про життя населеного пункту, в якій учасники актуалізували 

сучасні локальні або глобальні проблеми, говорили про те, що дійсно їх 

хвилює. Форму та конкретні теми вони обирають самостійно. Оскільки 

учасники говорять про себе, а не про вигаданих персонажів, вони отримують 

можливість порефлексувати на важливі для кожного з них теми, знайти відгук 

серед глядачів, знайти вихід своїм переживанням і навчитись чесно про них 

говорити. Безпосередня участь у створенні вистави дає розуміння важливості 

власних дій та навичок, розкриває таланти та творчий потенціал,  навчає 

відповідальності, дає можливість практично спробувати те, що цікаво. В свою 

чергу глядачі знайомляться з документальним театром, можуть 
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порефлексувати під час обговорення, після вистави, та по-іншому подивитись 

на своїх друзів або нарешті зрозуміти своїх дітей і відчути їх світ. 

«ВІДЛІКprojects» зміг створити 6 проєктів у: 

 м. Щастя, Луганської області 

 м. Каховка, Херсонської області 

 м. Авдіївка, Донецької області 

 м. Теплодар, Одеської області 

 с. Шарівка, Харківської області 

 м. Бориспіль, Київської області 

 м. Сєверодонецьк, Луганської області  

Та зробити форум у Києві для трьох міст, під час якого у ста 

підлітків був тиждень майстер-класів, ворк-шопів, дивились вистави, 

документальні фільми, спілкувались з режисерами, драматургами та 

акторами, самі підлітки показали свої нові вистави та провели 2 музичні 

квартирники. 

За період проєкту всі учасники змогли зрозуміти, що вони та їх 

думки дуже важливі. Стали більш серйознішими та дорослішими, через 

те, що на них поклалась не мала відповідальність. Підлітки, в силу свого 

віку, не хочуть покладатись на інших, хочуть робити все самостійно, але 

«разом і батька легше бити» – проблема у знаходженні однодумців, 

відчуття «ми». Тому, за час проєкту, вони навчились працювати у команді 

та знаходити спільну мову з батьками та однолітками. А найголовніше, що 

учасники відчули на собі і зрозуміли, що ж таке сучасне мистецтво і 

кожен зміг підчерпнути з проєкту щось своє. Більшість просто почали 

цікавитись українською культурою та вітчизняним виробництвом, деякі, 

через проєкт, зрозуміли ким хочуть бути, або знайшли нові хобі. А хтось 

навіть вступив у творчі вузи і пов‘язав своє життя з мистецтвом. 

Ще одним таким проєктом є «Тиждень Young», відгалуження від 

драматургічного фестивалю «Тиждень актуальної п‘єси». «Тиждень 

актуальної п‘єси» – це перший драматургічний фестиваль, який щорічно 

проводить конкурс текстів для театру, відкриваючи нові імена. Завдяки 

роботі фестивалю було відкрито широкому загалу близько 100 нових імен 
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драматургів. Їх тексти були презентовані у форматі читань. Чимало 

текстів були поставлені у державних та недержавних театрах. Кураторами 

цього фестивалю є режисер Андрій Май, драматургиня Наталка Ворожбит 

та театральний критик Марися Нікітюк. 

«Тиждень Young» – це програма для юних авторів в рамках 

міжнародного освітнього фестивалю «Тиждень актуальної п‘єси». Ця 

програма включає в себе серію майстер-класів, воркшопів від відомих 

драматургів, режисерів та інших цікавих творчих особистостей. 

Організатори «ВІДЛІКprojects» були ініціаторами та є кураторами цього 

відгалуження. Юні автори вперше змогли подати свої п‘єси у 2018 році. 

Тоді було почуто 5 п‘єс від підлітків. Вони писали їх самі, писали про те 

що хвилює та бентежить, про те що болить. Ці тексти були презентовані у 

Херсоні в театрі М. Куліша і поставлені у вигляді читок професійними 

акторами та режисерами. Тексти двох фіналісток були представлені на 

фестивалі АРТ Братислава. А також три тексти були почули у Москві 

«Отдел Боли Театра Док», програма Школота, розділ політичні п‘єси. 

П‘єсу Поліни Пушкіної «Щоденник», буде поставлено у Німеччині 

режисером Андрієм Майєм. 

У 2019 році юні митці та мисткині подали вже 70 п‘єс, з яких було 

відібрано 15 текстів, що були відтворені у вигляді читок професійними 

акторами та режисерами на драматургічному фестивалі «Тиждень 

актуальної п‘єси». Деякі тексти були представлені у молодіжному журналі 

«Букмоль»: «…відкриваємо нову рубрику п‘єсою переможця конкурсу 

«Тиждень YOUNG» для авторів до 18 років 10-го драматургічного 

фестивалю «Тиждень актуальної п‘єси» Орхана Набієва.», а також п‘єса 

Олексія Тарасенка «5 ранку»: «Це п‘єса-розклад, у який не вміщаються 

щастя та радість, а лише суворий, похмурий розпорядок дня з 

напруженою роботою у дитячому садку. Текст схожий на градієнт від 

світло-сірого кольору неба о п‘ятій ранку до нічного чорного, що 

поступово охоплює настрій головного героя, поки не поглине хлопця 

зовсім» та ще декілька п‘єс були представлені у цьому журналі. 
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Також цього року підлітки зустрічались з драматургами та режисерами 

з різних країн і змогли дізнатись про мистецтво інших держав: Турція, 

Польща та Германія.  

Таким чином, ці проєкти змогли відкрити нові грані обізнаності у 

підлітків, навчили їх самостійності та вірі у свої сили. «Тиждень Young» та 

«ВІДЛІКprojects» це не тільки про театр – це про мистецтво в усіх його 

проявах. Це про створення стартапів, про розвиток кожного учасника, про 

розвиток регіонів, про підняття культурного рівня, про розширення 

можливостей, кругозору, про натхнення. Вони «створюють» нове покоління, 

яке буде жити на повну, творити і не спати, заради улюбленої роботи.  
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АКТОРСЬКЕ МИСТЕЦТВО ПРОВІДНИХ МАЙСТРІВ 

НАЦІОНАЛЬНОГО АКАДЕМІЧНОГО ДРАМАТИЧНОГО ТЕАТРУ 

ІМЕНІ ІВАНА ФРАНКА  
КІНЦЯ XX – ПОЧАТКУ ХХІ СТОЛІТТЯ 

 

Яскраве місце в соціокультурному просторі України кінця XX – 

початку XXI століття належить здобуткам акторів Національного 

академічного драматичного театру імені Івана Франка.  

Театр імені Івана Франка слід назвати мистецьким дитям, у 

жорстокій веремії історичних катаклізмів народженим мрією українців 

про розвій національного театру, дитям гуманізму, що близько семи 

десятиліть існувало в антигуманних умовах тоталітаризму. Специфіка 

такого існування позначилася на творчості колективу, який, працюючи 
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заради щастя народу, був змушений заплющувати очі на лихо, що 

правувало його долею. Але зміна суспільно-політичного ладу на початку 

90-х рр. минулого століття деполітизація мистецтва надали театру Франка 

можливість вільного розвитку. З кінця 70-х рр. цей складний процес 

ініціював його художній керівник Сергій Володимирович Данченко. 

Власний мистецький пошук він поєднав з плідними традиціями «театру 

Гната Юри» та надав першій сцені України творчого рівня колективу, що 

відчуває себе часткою світового мистецького простору і прокладає шлях 

до європейського естетичного світобачення. 

Творчій шлях театру в період кінця XX – початку XXI років був 

досить багатогранним, світ побачив такі визначні вистави як: «Дядя Ваня» 

А Чехова (1980), «Візит старої дами» Ф. Дюрренматта (1983), «Енеїда» 

І. Котляревського (1986), «Тев‘є-Тевель» Шолом-Алейхема (1989), «Біла 

ворона» Ю. Рибчинського, Т. Татарченко (1991), «Патетична соната» 

М. Куліша (1993), «Крихітка Цехас» Я. Стельмаха (1995), «Король Лір» 

В. Шекспіра (1997), які і до сьогодення являються актуальними та 

приваблюють глядача з усього світу. А створений театральний колектив 

став моделлю нерозмежованого всеукраїнського простору.  

Це яскравий період в історії франківської сцени, котрий має таке 

неформально-персоніфіковане означення. Це час, коли, підхопивши 

творчий прапор з рук Данченко, на чолі колективу став легендарний 

Богдан Ступка. Протягом одинадцяти років геніальний актор, тепер вже 

як і художній керівник, формував творче обличчя театру.  

В одному із своїх численних інтерв‘ю Богдан Ступка проголошував: 

«Я хотів би, щоб театр український знав цілий світ. Є спілка європейських 

театрів... Черга театрів стоїть, аби туди потрапити! Я страшенно хочу до 

цього Союзу влізти з нашим театром. Я вже не кажу, щоб ми туди 

увійшли, я свідомо використовую це слово – влізти, і я мушу туди влізти. 

Це першочергова мета». З часом його мрії про участь українських театрів 

у масштабних міжнародних творчих проєктах почали здійснюватися. 

Адже для Ступки, який мав звичку пришвидшувати час і не бажав чекати 

завтра, європейський контекст діяльності керованого ним національного 

театру був нагальним завданням. 

Узагалі-то ця хаотична калейдоскопічна різноспрямованість 

репертуару підтримувалося неймовірним бажанням Богдана Ступки 

представити вітчизняний театр за межами України, усталитися як 
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керівникові саме європейського театру, зробити українську національну 

сцену рівною серед інших, сприйнятою не лише в домашньому 

середовищі, а й за тисячі кілометрів. І в цьому новий художній керівник 

театру підхоплював і стверджував очевидний європейський тренд: 

національна сцена передусім покликана представляти мистецькими 

засобами пріоритети громадянського суспільства та державницьку 

позицію України, а не самобутність етносу.  

Цілком виправдане бажання Богдана Ступки показати мистецтво 

національного театру імені Івана Франка за кордоном реалізувалися коли 

відбулися гастролі, присвячені пам‘яті Сергія Володимировича Данченка, до 

Греції та США на міжнародному театральному фестивалі античної драми.  

Починаючи з травня 1994 року, театр Франка щорік виїздить за кордон 

на гастролі, а це передусім розширення аудиторії глядачів, і не тільки 

кількісно, а і якісно. Театр поширює свій репертуар в такі країни, як: Австрія, 

Німеччина, Франція, Польща, Росія, Італія, Канада, майже всі країни Європи. 

На виставах брали і беруть участь видатні актори театру і кіно, що 

здобули міжнародне визнання, це: Наталя Сумська, Анатолій Хостікоєв, 

Лариса Хоролець, Богдан Бенюк, Олексій Богданович, Євген Нищук, 

Остап Ступка.  

На сьогоднішній день, акторська трупа поповняється не менш 

талановитими, харизматичними та популярними молодими акторами: 

Васалатій Вікторія, Ажнов Віталій, Зінєвіч Віра, Калантай Наталія, 

Косолапова Світлана, Кошкіна Марина, Рудинський Олександр, Терновий 

Олег, Чумаченко Анастасія та інші. 

Усі театри побудовані за однією схемою: репертуар, випуск вистави, 

репетиції, пошиття костюмів, виготовлення декорацій. Інша річ – рівень 

організованості та якості. Ось тут полягає чи не найголовніше питання. 

Театр імені Івана Франка завжди виділявся серед інших театрів своїм 

репертуаром, бо цікавив глядача, абсолютно різного віку та становища, 

своїми акторами та режисерами, бо мав справу завжди із віртуозами та 

майстрами свого діла. 
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Аматорське мистецтво – об‘єктивне історико-культурне явище, воно 

є невід‘ємним компонентом культурного життя суспільства. Аналіз 

феномену аматорського мистецтва показує, що у вітчизняних 

культурології, філософії, соціології, мистецтвознавчих, у історико-

етнографічних працях це питання недостатньо досліджене. Аматорське 

мистецтво не вивчалося як цілісне явище, бракує концептуально зрілих 

підходів до пояснення багатьох важливих моментів у його розвитку. 

Проблеми самодіяльного театру часто розглядалися на рівні буденної 

свідомості. Внаслідок цього до художнього аматорства як прояву 



451 

самодіяльного у мистецтві закріпилося ставлення як до чогось мало 

значущого й загальновідомого, а оцінювалося тільки те, що було 

незаперечним внеском у скарбницю мистецтва. 

Театр, що за своєю природою є мистецтвом синтетичним, був 

єдиним джерелом культурного життя нації. Аматорський театр відіграє 

величезну роль у розвитку музично-театральної культури. Він сприяє 

становленню професійного театру, оскільки тут вже є напрацьовані 

принципи художньої гри, усвідомлені важливість сценографії, технічного 

устаткування вистав тощо. 

Христинівський народний самодіяльний театр – це культурна 

спадщина нашого міста, відома з 20-х років ХХ ст. За роки свого 

існування також має достатню кількість перемог різного рівня конкурсів. 

Найбільшою окрасою і гордістю Христинівщини є народний аматорський 

театр, в якому на даний час 25 учасників.  

Христинівський район не залишився осторонь від такої галузі 

культури, як театральне мистецтво. Тому ще у 20-х роках минулого 

століття було створено драматичний гурток, режисером та актором якого 

став Олександр Корнійчук. У 1965 року 20 січня Міністерством культури 

УРСР Христинівському театральному амоторському колективу було 

присвоєно почесне звання «Народний самодіяльний театр». 

За роки своєї роботи театр показав безліч вистав різних жанрів: 

драми, комедії, трагікомедії, пародії, оперу, ляльковий театр та ін. Багато 

змінилось і режисерів: Олександр Корнійчук, Леонід Гусятинський, 

Володимир Силко, Микола Любчич, Микола Телевань, Жанна Притика, 

Анатолій Якубенко, Іван Кравчук, Майя Ульянова, Катерина Собова, 

Ірина Нестеріхіна, Марину Коваль, Тетяна Савченко, Катерина Осадча. 

Віднедавна колектив театру очолює Валентина Володимирівна Свіщенко. 

Кожен з них приносив у театр щось своє, частинку своєї душі. 

Необхідно відмітити, що театральне мистецтво вже у ті далекі 60-ті 

роки минулого століття знайшло своє місце у серцях юного покоління: 

учні шкіл старались не пропускати жодного спектаклю, а згодом бути не 

тільки глядачами, а й учасниками театрального дійства.  
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На початку 1968 року колективом під керівництвом незмінного 

режисера Леоніда Дмитровича Гусятинського було поставлено виставу 

Д. Угрюмова «Дзвінок у пусту квартиру». За цю виставу колектив 

отримав Диплом лауреата за виступ на обласному огляді-конкурсі 1972 

року. 

1980 року в колективі працювало 46 любителів сцени, які з усією 

відповідальністю взялися за виставу А. Салинського «Барабанщиця», яку 

було присвячено 60-річчю комсомолу УРСР та 15-річчю від дня 

присвоєння театру м. Христинівки звання «народний». Театр продовжує 

роботу над пошуками нових творчих підходів до розкриття теми твору. 

Колектив зростає як кількісно, так і якісно. 

Сцена приваблювала талановиту молодь і завдяки Івану Кравчуку та 

його таланту справжнього вихователя вдалося сформувати сильний 

дитячий колектив, який у 1982 році представив на суд глядачів виставу Я. 

Стельмаха «Привіт, Синичко!».  

У цьому ж 1982 році естафету режисури перебирає Майя Яківна 

Ульянова. Продовження роботи з молоддю входило у плани нового 

режисера, тому при Христинівському народному театрі створено театр 

юного глядача. Їх було 26 хлопчиків і дівчаток, яких вабив таємничий світ 

театральних куліс. Першою постановкою театру юного глядача стала 

вистава Клавдії Омелянової «Вклоніться їй, люди!». Спостерігаючи за 

розвитком подій, можна було бачити, як глибоко усвідомлювали юні 

актори, що кожен з них не тільки по ролі, а всією душею зрозумів свого 

героя, став безпосереднім учасником тих далеких днів. Уже сам цей факт 

говорить багато. Всі ролі – дорослі і дитячі виконували юні актори, і на 

думку фахівців, дебют був вдалим. Свою першу роботу учасники театру 

присвятили 40-річчю Перемоги над німецько-фашистськими 

загарбниками. 

В 1990 році колектив народного самодіяльного театру 

Христинівського будинку культури був нагороджений за досягнуті успіхи 

у творчій і навчально-виховній роботі, культурному обслуговуванні 

трудящих Почесною грамотою. 
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У 1998 році на посаду режисера приходить молода здібна 

випускниця Канівського культосвітнього училища Тетяна Савченко – на 

обласному огляді театральних колективів, який проходив у місті Умані, 

Христинівський народний театр був визнаний кращим. 

В 1999 році Т. Савченко звільняється з посади режисера і робота 

театру занепадає. В 2000 році на цю посаду призначається Катерина 

Собова. І на обласному огляді театральних колективів, який знову 

проходив у м. Умані  висока оцінка журі і друге місце в області - це була 

перемога. К. Собова на прохання жителів району відновила виставу 

«Роксолана» (з новим складом акторів, де роль Роксолани грала 

І. Хуртасенко, а Сулеймана – В. Свіщенко).  

На початку 2012 року поставлена нею вистава «Повія» (за романом 

П. Мирного), принесла перемогу театру – Диплом І ступеня у м. Черкаси 

за перемогу в обласному огляді-конкурсі народних аматорських театрів, а 

виконавиця головної ролі, учениця Христинівської середньої школи № 1 

Ревнюк Дарія отримала перемогу в номінації «Найкраща акторка області 

2012 року».  

Наступний молодий режисер театру Осадча Катерина – талановита, з 

чудовими не лише театральними, а й вокальними можливостями. 

На даний час, ось уже кілька років поспіль театр очолює Свіщенко 

Валентина Володимирівна. Колишній заступник директора з виховної 

роботи, учитель української мови та літератури, всю душу і серце віддає 

улюбленій справі. Вона і стала ініціатором створення супутникового 

театру молоді при народному аматорському театрі Христинівського РБК з 

активних та творчо обдарованих учнів міста.  

Головним досягненням Христинівського народного самодіяльного 

театру на всіх історичних етапах був найголовніший чинник: відданий 

своїй справі колектив акторів-ентузіастів. Це були люди різних професій і 

різного віку, які багато років віддавали свій талант глядачам. Всім їм 

доводилось поєднувати роботу з участю у художній самодіяльності, всі 

вони віддані театру люди, його творче ядро.  
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Отже, здобутки театру – це, насамперед, і здобутки всіх однодумців, 

відданих справі, їхня кропітка щоденна праця над сценічним втіленням 

художнього образу. 
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ФУНКЦІЇ МУЗИКИ У СУЧАСНОМУ КІНЕМАТОГРАФІ 

 

Кінематограф від епохи німого кіно до сьогодення вже набув не аби 

якого прогресу. Музика, яку створюють для сучасних кінокартин стає 

популярною і без відеоряду. Люди із задоволенням прослуховують її, як 

самостійний жанр. Такі імена, як Ханс Ціммер, Томас Ньюман, Джеймс 
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Хорнер та Еніо Моріконе, вже давно посіли свої законні місця на олімпі 

легендарних кіно-композиторів.  

Іноді трапляється так, що головним завданням кіно-композитора є 

створення так званого лейтмотиву до кінокартини, тобто написання 

музики, яка супроводжує кінострічку повсякчасно при розкритті сюжету. 

Таким прикладом є нещодавня робота кінорежисера Бредлі Купера «Зірка 

народилася», де він і виконав головну роль. Суть полягає у тому, що 

музика, яку він створив для свого фільму є невід‘ємним символом та дуже 

важливим сюжетним ключем. Якщо ця музика не була б присутня у 

даному кінофільмі, то він втратив би свій сенс. Таким чином, можна 

повністю стверджувати, що іноді музика у кіно має сюжетну функцію, яка 

є такою ж значимою як і візуальна її складова. 

Одним з дуже важливих критеріїв при оцінюванні фільму є 

«атмосферність». Таку асоціацію, поряд з пейзажами та декораціями, і 

створює якісно підібрана або написана музика. Музика – провідник всього 

того, що хоче сказати режисер, і до речі, вона теж часто виграє від цього 

«співробітництва». Відомо багато прославлених пісень, почувши які, 

хочеться захоплено підспівувати просто через асоціації з улюбленим 

фільмом. 

Щодо класичної музики, так вона ж буквально знаходить нове життя 

завдяки фільмам. Будь-то оркестр, який демонструє помпезність моменту, 

чи сольний інструмент, що виражає інтимність і ліричність, або 

синтетичні мотиви для гостроти в трилерах, чи просто саунд-трек, який 

вставлений в потрібному місці – все це запам'ятається надовго. Так чи 

інакше, фільму без музики уявити неможливо. 

Італійський режисер Федеріко Фелліні серед безлічі складових 

елементів фільму виділяє музику, як один з найважливіших творчих 

чинників. За його словами, серед суперечливих і різноманітних моментів у 

створенні фільму є один найбажаніший – справжнє свято душі у 

створення музичної фонограми, запис музики.  

Техніка композиторської творчості для кіно вимагає вміння 

придумувати масу варіацій. І це не варіації Бетховена, кожна з яких – 
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закінчена музична мініатюра. У кіно варіація може звучати не більше 10-

15 секунд. Замість потужного звучання оркестру дуже часто потрібні 

всього лише два-три неголосно граючих інструмента. Пронизати всю 

музичну тканину картини такими звучанням-натяками, що створюють 

потрібну емоційно-смислову атмосферу фільму – ось завдання 

композитора, від якого потрібно чимало фантазії, винахідливості і 

майстерності. 

Таким чином, музика у фільмі розташована за принципом колажу 

різноманітних фрагментів, що майстерно стилізовані та аранжовані, але не 

обов‘язково розвиваючих чи пов'язаних один з іншим.  

Прикладом зворотного процесу може стати художній фільм із 

біографічним сюжетом певного музичного виконавця. 

Осінню 2018 року в прокат вийшов фільм Брайана Сінгера 

«Богемська рапсодія» про життя Фредді Меркьюрі та історію гурта 

«Queen», де було використано вже існуючі саунд-треки. У даному 

кінофільмі чудову режисерську роботу доповнює всесвітньо відома 

музика, що представлена у хронологічному порядку її створення. Таким 

чином, можемо визнати, що це повна протилежність методу колажування 

музики. У даній ситуації бачимо приклад дійсно вдало підібраної музики, 

яка має функцію викликати емоції кіноглядача за допомогою відомого 

музичного матеріалу. І, дійсно, переглянувши дану кінокартину, 

складається враження, що звукорежисер пройшов не аби який творчий 

шлях, щоб поєднати досить не схожі за характером композиції в один 

великий кіно та музичний твір, обсягом у дві з половиною години. 

Як висновок, можна сказати що функціями музики у кіно, 

насамперед, стають саме емоційні виклики. Будь-яка музика повинна 

створювати певну атмосферу під час перегляду кінофільму. Також 

хочеться зазначити, що у наш час, коли кінематограф дуже популярний 

багатьом кіно-композиторам дійсно вдається створювати музичні шедеври 

нарівні з «оскароносними» кінокартинами. 
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МУЗИЧНІ ЗАСОБИ ВИРАЗНОСТІ У КІНО-ТВОРАХ 

 

MUSICAL MEANS OF EXPRESSION IN CINEMA WORKS 

 

Головною особливістю музики є те, що вона моментально, з великою 

силою може передавати всі зміни настроїв, нюанси, динаміку, почуття та 

відтінки, задумані режисером та творчою групою в процесі виробництва 

кіно продукту. Тому композитор, насамперед, має стати частиною фільму, 

ввійти в роль, пережити разом з героями всю історію від початку до кінця, 

додавши своїх неповторних фарб, використовуючи всі можливі засоби. 

Музика має немало засобів виразності. До них можна віднести 

мелодію, лад, гармонію, інструментовку та аранжування, темпову та 

ритмічну складові, стиль та динаміку виконання, інтонаційні нюанси та 

багато іншого. Об‘єднавши ці всі позиції, ми отримуємо цілісний музичний 

твір, продукт, який підкреслює та доповнює все, що бачимо на екрані. 

«Якщо ти маєш мелодію – ти маєш все. Якщо не маєш мелодії – не 

маєш нічого» (Енніо Морріконе). Мелодія з першої ж ноти має виражати 

настрій, задум, всю суть того, що відбувається чи буде відбуватись на 

екрані. З музичної точки зору мелодія є одним з найголовніших засобів 

виразності, разом з якою глядач моментально занурюється в сюжет, в 

епоху, в настрій, починаючи жити життям фільму, переживаючи разом з 

героями всі життєві ситуації. 
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Протягом всього фільму мелодія (як головна тема), в залежності від 

настрою, може змінюватись, виконуватись різними інструментами, в 

різних темпах, інтерпретаціях, варіаціях, різними складами виконавців, 

змінюючи динаміку, ритм, гармонічні відтінки, стилістику, лад і так далі.  

Також, великий вплив на сприйняття художнього образу та й в цілому 

картини, має темпоритм. Лірика, сум, – то повільна, спокійна музика. 

Стрімкий розвиток подій на екрані, веселощі – більш швидкий темп. 

Динаміка… Динамічна складова музичного ряду в кіно має 

змінюватись разом з динамікою сцен на екрані. Від майже повної тиші, де 

головну складову грають паузи, де тема може виконуватись десь далеко 

одним інструментом, до повного оркестрового tutti та шаленого ритму. 

Велике значення для сприйняття картини в цілому та зокрема героїв 

екрану мають жанри музики, стилі музики, виконання музики, котрі 

повинні підкреслювати епоху, культуру, традиції та час, в якому живуть 

герої. Разом з гармонічними та ладовими складовими вони допомагають 

глядачеві зрозуміти час, географію, інколи духовну суть. 

Наприклад, картина «Шляхетні волоцюги» (музика 

О. Сошальського) відображає події 30-х років минулого сторіччя. Для 

створення веселого настрою, художнього образу та сприйняття в цілому 

була використана музична атмосфера тих часів, використовувались 

популярні інструменти зі своєрідним звучанням, модні на той час мотиви, 

також потрібно зазначити роботу звукорежисера, котрий мав максимально 

наблизитись до звучання музики того часу. Звичайно, потрібно 

враховувати, що такий звук сьогоднішньому вибагливому глядачеві мало 

сподобається, тому його маскували під сучасні ритми, але в цілому 

робота, як на мій погляд, заслуговує уваги. 

В іншому фільмі про життя та смерть Василя Стуса «Заборонений» 

(музика О. Сошальського), де події відбуваються в 70-80 роки минулого 

сторіччя перед нами стало завдання показати музичною стилістикою всю 

ненависть політичного устрою до прагнень свободи, волі, розмовляти 

рідною мовою, показати роль партії в пригнобленні українського народу. 

Тут, звичайно, базою для досягнення результату стали аранжування, котрі 
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стилістично нагадували радянські пісні, оркестрову музику радянських 

часів. У ліричних тихих сценах використовували один-два струнних 

інструменти, підкреслюючи всю глибину почуттів та граючи на 

контрастах.  Всі сцени таборів, де відбував покарання Стус, виконувались 

оркестром в нижніх регістрах з великими ударними та литаврами, 

особлива увага при зведенні  приділялась виведенню звуку басів, нижніх 

духових та струнних на сабвуфер, створюючи напругу постійним впливом 

інфранизьких коливань. 

В цілому, композитор для досягнення успіху має тісно 

співпрацювати з авторами сценарію, з режисером, зі всією творчою 

групою, вивчаючи характер головних героїв, проникаючись ідеєю, 

творчим задумом, розуміючи, що часто від музики залежить успіх картини 

та її подальша доля.  

 

 

Стратієнко Катерина Сергіївна (Stratienko Kateryna), 

студентка ІІ курсу магістратури групи МСМ-11-9з, спеціальності 026  

«Сценічне мистецтво» кафедри режисури  

та акторської майстерності НАКККіМ  

(Masters student (group MCM-11-9)) 

(Department of the direction and acting arts Institute of the modern arts 

National Academy of Management of Culture and Arts) 

Науковий керівник (Supervisor): Матушенко В.Б. (V.Matushenko),  

кандидат культурології, професор кафедри режисури  

та акторської майстерності НАКККіМ, професор НАКККіМ, 

заслужений працівник культури України  

(Professorof the Department of Directing andacting skills National Academy of 

Management of Culture and Arts) 

м. Київ, Україна (Kyiv, Ukraine) 

 

РЕЖИСЕРСЬКА ДІЯЛЬНІСТЬ У СТРУКТУРІ  

МАСОВОГО СВЯТА 

 

У сучасному розвитку видовищ ми спостерігаємо тенденцію до 

посилення їх зв'язків з глядачем, що передбачає його творчу співучасть. 

Така залежність є передумовою і умовою існування і розвитку видовищ, 

що багато в чому визначає їх роль в гармонійному розвитку особистості, у 
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формуванні її творчих здібностей. Зауважимо, що масове свято – це 

комплекс заходів різних видів і видовищних форм різних жанрів; 

багатофункціональне явище, що відбиває епоху, життя суспільства і його 

культуру; найдавніший і найдієвіший засіб масових комунікацій. 

Безумовно, сценарно-режисерський задум видовища та масових свят грає 

важливу роль. Творча робота над задумом всього видовища і розробкою 

окремих епізодів має свою специфіку. Якщо в пошуку задуму вистави 

головне завдання – знайти режисерський хід, здатний пов'язати між собою 

всі взяті для вирішення теми, то в епізодах першорядним завжди 

залишається питання про те, як постановчо вирішити конкретне завдання, 

розкрити та реалізувати конкретну тему. В основі режисерського ходу 

масової постановки на стадіоні завжди лежить ідея, яка, знаходячи своє 

відображення у відібраному змісті і образному рішенні, пов'язує всі 

епізоди в єдине художнє ціле [7, c. 76].  

Як слушно стверджує Д. Гєнкін, великі труднощі відчуває 

постановник, коли тематика окремих епізодів вимагає зміни часу дії. 

Поряд з епізодами сьогоднішнього дня, в постановці бувають необхідні 

епізоди історичного характеру. Їх поява має бути виправдана логікою 

переходів від епізоду до епізоду (зв'язок). При цьому важливо, щоб дія 

завжди сприймалася з позиції сьогоднішнього дня. Інакше глядач буде 

дезінформований і те, що відбувається на полі стадіону, буде йому не 

зрозуміло. Вибудовуючи виставу поепізодно, режисер-постановник весь 

час повинен думати про зв‘язок епізодів між собою як в смисловому, так і 

в пластичному відношенні. Не слід забувати того, що режисер-

постановник, вибудовуючи виставу, повинен чітко дотримуватися часових 

рамок, вміло переводячи дію з одного часу в інший і назад. Епізоди, 

пов'язані з минулим, повинні будуватися як розповідь або спогад, а 

епізоди, спрямовані в майбутнє – як фантазія, гра, яку глядач повинен 

прийняти. Глибина ж розробки окремих епізодів сценарно-режисерського 

задуму, а потім і плану-сценарію вистави залежить, в першу чергу, від їх 

місця в ідейно-тематичному плані постановки.  
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Д. Гєнкін, аналізуючи масові спортивно-художні вистави, виділяє 

два підходи до створення образу, які найбільш часто зустрічаються: 

драматургічний та конструктивний. В першому за основу створення 

образу береться сама дія героя-маси, за допомогою якого розкривається 

тема. Зміст таких епізодів, як правило, пов‘язаний з будь-якою значною 

подією і вибудовуються вони за певним сюжетом з урахуванням 

можливостей головного героя – маси. «Драматургія подібних епізодів 

близька до драматургії балету, де в основі лежать музика і танець. У них 

так само яскраво і образно можуть стикатися протиборчі сили, 

створюватися конфліктні ситуації, що активно сприяють розвиткові дії. 

При цьому конфлікт (якщо він існує) в масовій дії завжди носить 

узагальнений, глобальний, «надособистий» (за Б. Брехтом) характер. У 

ньому, як правило, протистоять один одному сили добра і зла, війни і 

миру тощо» [1, c. 105].  

В конструктивному – за основу створення образу береться, як 

правило, спеціально придуманий предмет або конструкція, які в певних 

поєднаннях і з урахуванням можливостей головного героя-маси, сприяють 

образному рішенню епізоду.  

Не можна не погодитися із Д. Гєнкіним в тому, що подібна 

класифікація підходів до образного вирішення епізодів є умовною. Можна 

говорити лише про переважне використання режисером-постановником 

певного підходу, тому що при драматургічному образному вирішенні 

дуже часто застосовуються необхідні предмети і конструкції, а епізоди, де 

головний акцент при створенні образу робиться на предмет або 

конструкцію, повинні бути побудовані і драматургічно. Отже, не можна не 

погодитися з В. Мейєрхольдом у тому, що режисер повинен бути, крім 

усього іншого, ще й повноправним автором вистави. І особливо ця теза є 

вірною по відношенню до режисерів – постановників масових заходів,, в 

основі постановки яких найчастіше лежить не драматургічний матеріал, а 

режисерський задум, що виникає під впливом актуальних проблем і 

запитів сучасності. Режисер-постановник на основі власного задуму, 

естетично об‘єднує всіх учасників постановки, виявляє ідейний зміст 
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вистави, його жанр і зовнішню форму, ритм і мізансцени, організовує і 

узгоджує між собою всі компоненти видовища: учасників заходу, 

костюми, декорації, музику, світло і створює гармонійно-цілісне 

видовище, що має художню єдність.  

Б. Захава в роботі «Майстерність Актора і Режисера» виділяє вміння, 

необхідні для сучасного режисера [2]. Це, насамперед, соціокультурні 

вміння – вміння відгукуватися на актуальні сучасні проблеми у виборі 

теми і проблеми постановки; вміння наповнити постановку на історико-

культурну тему духовно моральним змістом, що відповідає 

громадянським інтересам народу; вміння дотримуватися традиційних 

народних цінностей в створенні театралізованої вистави і свята будь-якого 

виду і жанру. Також режисеру необхідні дослідницькі вміння, адже 

режисер театралізованих вистав і свят в основному працює над сучасної 

темою, яка з одного боку є великою творчою радістю, а з іншого – 

представляє собою і певні труднощі, адже режисер у даному випадку 

стикається з абсолютно новим матеріалом, який висуває життя, і цей 

матеріал повинен бути по-новому, свіжо вирішеним. Наступні вміння, які 

виокремлює Б. Захава – текстові вміння. Тут маються на увазі вміння 

створювати сценарний текст, здійснювати ціннісно-смислову єдність 

компонентів тексту, відбирати з зібраного текстового матеріалу для 

сценарію інформаційні та художньо-естетичні факти, інтерпретувати 

текстовий матеріал з метою вирішення цілей і завдань постановки. 

Когнітивно-комунікативні вміння передбачають вміння виділяти ключові 

слова і словосполучення в аналізованому тексті; вміння визначати тему і 

головну думку тексту; вміння інтерпретувати документальні та художні 

тексти з метою переведення їх в подібний план сценарію. Комунікативно-

педагогічні вміння – вміння доступно пояснити учасникам постановки 

мету і завдання автора сценарію і режисерського постановочного задуму, 

уміння захопити виконавців оригінальністю авторського задуму. 

Інтегративні вміння – вміння органічно поєднувати основний, 

узагальнений образ театралізованої вистави або свята з доповнюючими 

його образами інших видів мистецтв, уточнюючих семантику змісту і 
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форми домінуючого способу. Специфічні здібності режисера 

театралізованих вистав і свят (здатність до образного мислення, образна 

пам‘ять, прогностичні здібності, артистизм, організаційно-управлінські 

здібності) – це результат розвитку схильності особистості до режисерсько-

постановочної діяльності, вираженої в образному мисленні, в здатності 

візуально уявити ігрову ситуацію на основі образних асоціацій 

традиційних і авторських аналогій, індивідуальних художньо-естетичних 

уявлень в їх неординарних режисерських формах [5, c. 56]. 

Отже, режисер масових свят повинен мати чітку життєву позицію і 

життєвий досвід, адже саме він веде діалог з аудиторією. Важливим є 

вміння приділяти увагу деталям і дрібницям, розуміти і враховувати вікові 

особливості аудиторії (реципієнтів), адже те, що ідеально для молоді, 

зовсім не підходить для старшого покоління. В цьому і проявляється 

досвід і професіоналізм режисера, який зможе правильно побудувати 

програму для будь-якого глядача. Режисура масового свята – це не тільки 

створення сценічної дії і розробка декорацій, а й уміння вибудувати ряд 

епізодів так, щоб в результаті донести потрібний задум до цільової 

аудиторії через різні художні форми і технології.  

Режисура шоу-програм і масових дійств є логічним розвитком і 

породженням, так би мовити, загальної режисури. Шоу-програми, масові 

видовища, народні гуляння відбуваються завдяки синтезу різних жанрів і 

видів мистецтва: слова, музики, хореографії, пантоміми, кіно, 

театрального дійства, спортивних та гімнастичних вправ. Тривалий час 

вважали, що мистецтво масового театралізованого дійства – явище 

тимчасове, позаяк виникає лише в певні моменти людського життя, а 

відтак, мовляв, і не слід ставитися до нього як до професійного напряму 

мистецтва [4, c. 88].  

Дійсно, режисер масових свят і видовищ – професія відносно нова, 

але узагальнення досвіду майстрів цієї справи привело не лише до 

збагачення скарбнички режисерської діяльності, але й до створення у 

вищій мистецькій школі нової спеціальності – режисер масових свят і 

театралізованих вистав.  
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Нині відбувається бурхливий розвиток цього напрямку режисерської 

діяльності як у теорії, так і на практиці. Заслуга в цьому належить цілій 

плеяді вітчизняних режисерів, серед яких зіркою першої величини був 

народний артист України, професор Борис Георгійович Шарварко. Він був 

великим майстром масового театру і щедрим педагогом, котрий ділився 

своїми надбаннями, своїми мистецькими здобутками. На превеликий жаль, 

його передчасна смерть не дала можливості розробити теорію режисури 

масового театру, якою він захоплювався. Володіючи багатим досвідом, він 

устиг зафіксувати лише частину своїх найяскравіших постановок.   

Що є спільного і що відрізняє режисуру шоу-програм і масових 

дійств від своєї «матері»? Спільним є: наявність драматургії (п‘єси і 

сценарію); наявність режисерського задуму; робота з виконавцями 

(акторами, колективами і солістами); робота над художньо-образним 

рішенням (декорації, костюми); робота над мізансценою і пластикою.  

Відмінність у: роботі режисера над концертним номером, 

створенням епізодів і монтаж у єдине шоу, видовище; відсутності 

постійної виконавської трупи.  

Склад виконавців формують щоразу залежно від характеру 

видовища і кількість його може варіювати від декількох акторів до 

декількох тисяч (солістів, художніх колективів, спортсменів, військових, 

дітей, з участю мото- і автотранспорту, повітроплавних апаратів, коней, 

військової техніки); відсутності, як правило, свого постійного 

приміщення, бо сценою є концертні зали, Палаци спорту, стадіони, парки, 

площі і вулиці міст; якщо вистави в театрі мають, як правило, тривале 

життя і через них проходять декілька поколінь акторів, то театралізоване 

дійство частіше за все живе декілька годин і йде у вічність, у небуття чи, у 

кращому разі, стає частиною історії.  

За всіх відмінностей режисерське мистецтво шоу-програм несе ті ж 

ознаки і функції, що і театральна режисура: творча організація всіх складників 

для створення єдиного, гармонійного, цілісного художнього твору.  

Незмінним для всієї режисури (драми, опери, балету, музичної 

комедії, кіно, естради і цирку) є знання життя у всіх його проявах. 
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Оскільки режисерське рішення покликане відтворювати життя в різних 

театральних формах, то режисер зобов‘язаний добре знати його, відчувати 

на вістрі власного генного коду, глибоко розуміти і мати своє, особисте 

кредо. А відтак  любити життя і бачити його в динаміці, у стані руху, 

розвитку.  

Через те, що режисеру призначено виразити це добре відоме йому 

життя в певній театральній формі, то в наявності мусить мати місце 

сукупність знання життя і володіння режисерською технікою [7, c. 65].  

Усю режисерську роботу над шоу-програмами і масовими 

видовищами розділяють на такі послідовні етапи:  

1. Режисерський аналіз. 

2. Режисерський задум.  

3. Робота над сценарієм.  

4. Режисер і художник.  

5. Музика в постановках.  

6. Жанр і форма постановки.  

7. Пластика в шоу-програмах і масових дійствах.  

8. Спорт у постановках.  

9. Робота режисера з виконавцем і творчим колективом.  

10. Світло в постановках.  

11. Робота режисера над мізансценою.  

12. Планування постановочної роботи.  

13. Кошторис.  

14. Графік репетицій.  

Як бачимо, усе ж існує специфіка драматургії та режисури різних 

типів видовищних мистецтв, що, урешті, й викликає різноманітні підходи 

до застосування системи виразних засобів. І, як наслідок, тим самим 

формує у творчому процесі власні, притаманні лише певним видам, 

особливості та закономірності.  

Не є винятком і мистецтво масового дійства, де режисер виступає як 

громадянин, художник і трибун водночас. Адже здавна відомо, що будь-

яке масове дійство присвячується визначним датам у житті суспільства. 
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Тому творчість режисера, у такому разі, містить у собі багатоструктурну і 

багатозначну систему, де акумулюються і вступають в активні взаємини 

різні види мистецтва – література, образотворче і театральне мистецтво. 

Вони є художніми чинниками, що внаслідок поєднання з фактичним 

матеріалом створюють зовсім нове, яскраве мистецьке явище 

театралізованого масового дійства. Звичайно, специфіка режисури полягає 

в тому, що провідним у створенні широкого художнього полотна є факт, 

документ.  

Зупинимося на проблемі легковажного ставлення до професії 

режисера шоупрограм і дійств. Сьогодні слово «режисер» розтиражовано 

в таких розмірах, набуло невиправдано широкого вжитку і його 

привласнила собі така кількість дилетантів і чужих мистецтву людей, що 

відчуваєш страх за майбутнє професії і її долю.  

Постановку програм, дійств, спектаклів береться здійснити хто 

завгодно співак, гітарист, танцюрист, ударник, звукорежисер, 

адміністратор, фокусник, журналіст. Береться тому, що має таку нагоду, а 

не тому, що має професійні навики і право на це [3, c. 81].  

Кожна розумна людина, яка не вміє грати на скрипці, не виставить 

себе на глум і не попроситься зіграти в Консерваторії концерт з 

оркестром. Так само і той, хто не вчився в балетній школі, при здоровому 

глузді, не стане просити дати йому можливість зіграти роль Принца в 

балеті «Лебедине озеро».  

Чому ж режисура стала такою вседозволеною і «відкритою зоною»? 

Чи не тому, що за допомогою телебачення вся наша країна стала «Полем 

чудес!», де все так просто і можливо, так «класно і доступно» водночас? 

А поява театрів мод?! Для Театру треба драматургії і режисера! А 

без них – це ходіння манекенниць, дефілювання на сцені під низькосортну 

сумнівного змісту музику. Отже, знову ми повертаємось до злощасної 

теми – лагодити чоботи мусить швець! Театр мод може бути, але за 

неодмінної умови: його створюватиме режисер, а не закрійник!  

Основа виробничої діяльності режисера постановка вистави, 

шоупрограм, видовищ.  
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Постановка творчий процес побудови вистави. Створити шоу, 

поставити виставу  це означає дати сценічне життя літературному твору, 

сценарію, примусити зазвучати німий текст, перетворити авторські 

ремарки на реальні, конкретні обставини, а літературних героїв  на живих, 

конкретно діючих людей.  

Режисура це вміння розкрити зміст сценарію через систему художніх 

образів. Це мистецтво створення вистави цілісного (нерозкладного) твору, 

єдиного за задумом і художнім розв‘язанням.  

Режисер керівник колективу primus inter pares перший серед рівних, 

митець, майстер, який здійснює постановку.  

Змістом роботи режисера є процес утілення драматургічного твору, 

перетворення його на сценічний. Сюди входить робота над сценарієм, 

самостійне розроблення постановочного плану і допомога акторам в 

донесенні тексту, у створенні характерів. Тут і репетиційна робота з ними  

застільна та планувально-мізансценічна; розроблення з художником 

ескізів декорацій і костюмів, макета тощо. Тут має місце і робота з 

композитором, балетмейстером, організація допоміжних елементів 

вистави (освітлення, шуми, кіно, радіо тощо). Головним змістом роботи 

режисера є об‘єднання зусиль усіх творців вистави на розкриття ідеї, що 

лежить в її основі [6, c. 65].  

«Режисер – це не лише той, хто вміє розібратися в сценарії, порадити 

акторам, як грати, хто вміє розташувати їх на сцені в декораціях, які йому 

спорудив художник. Режисер – це той, хто вміє спостерігати життя і має 

максимальну кількість знань у всіх галузях, крім своїх професійно-

театральних» (М. М. Горчаков про К. С. Станіславського). Режисер має 

вміти думати сам і мусить так будувати свою роботу, щоб вона 

збуджувала в глядача думки, потрібні сучасності» (М. М. Горчаков про К. 

С. Станіславського).  

Режисер шоу-програм і масових дійств є не лише керівником 

творчим, а й адміністративним. Отже, він змушений займатися рекламою, 

організацією глядача, транспортом, організацією сценічного майданчика 
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на виїздах і таке інше. Уся ця «технічна» діяльність відбирає в режисера 

багато часу і часто  за рахунок творчої роботи.  

А ще, як керівник творчими цехами, він має безпосередньо 

втручатися у роботу кожного цеху, навчаючи фаху учасників дійства. 

Треба показати, як готувати перуку, як підключити до освітлювальної 

мережі «зорі» з лампочками на 1,5 вольта, як користуватися радіовузлом, 

магнітофоном, як виготовляти бутафорські речі з пап‘є-маше, як 

виготовити «агрегати» для шумів у виставі, як освітити сцену, 

користуючись примітивними засобами освітлення і таке інше.  

Усе це зобов‘язує режисера досконало вивчити техніку театральних 

цехів.  

Про роботу режисера в театрі написано багато. А ось про роботу 

режисера шоу-програм і масових дійств, професійну специфіку підготовки 

таких фахівців, на жаль, – мало. Нам здається, що це важлива, але 

недостатньо вивчена тема.  
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СУЧАСНІ ІНТЕРПРЕТАЦІЇ ТРАГЕДІЇ «ГАМЛЕТ» В. ШЕКСПІРА  

 

MODERN INTERPRETATION OF SHAKESPEARE'S TRAGEDY 

«HAMLET» 

 

Кожна історична епоха намагається осучаснити трагедію «Гамлет», 

створену В. Шекспіром понад 400 років тому назад. В епоху постмодерну 

з'явилась низка сценічних інтерпретацій згаданої трагедії як в Україні, так 

і за кордоном, що свідчить про актуальність проблем, порушених у цьому 

геніальному творі.  

Трагедія «Гамлет» В. Шекспіра та її сучасні сценічні інтерпретації 

стали предметом досліджень низки зарубіжних та українських авторів, 

зокрема, О. Анікста, О. Бартошевича, О. Вергеліса, М. Гарбузюк, 

М. Захарова, Н. Корнієнко, Н. Сімейкіної та ін. 

У Великобританії резонансним стало нове прочитання 

шекспірівської п‘єси на сцені театру «Барбікан» (2015), здійснене 

режисером Ліндсі Тернером. У ролі Гамлета глядачі побачили відомого 

актора Бенедикта Камбербетча. У його виконанні принц данський 

«відверто істерить, відіграючи депресивні перепади настрою з мімічною 

точністю і розмахом великої сцени: пускає сльозу, коли треба, 

наряджається в червоний мундир XIX століття, в якому грає в солдатиків, 
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бігає в футболці з портретом Девіда Боуі і дивиться виставу приїжджих 

артистів у пальто з написом ―King‖ на спині» [3]. Рецензент побачив у 

виставі чимало невмотивованих дивацтв. Так, дія вистави відбувається не 

в якійсь конкретній епосі, а насичена різнорідними прикметами цілого 

століття, починаючи з другої половини XIX до другої половини 

XX століття. У такій історичній нестабільності всі персонажі виглядають 

нібито не на своєму місці – і чорношкірий Лаерт, і індус Гільденстерн, і 

хіпстер Гораціо, і Офелія, що грається з фотоапаратом. Отже, «час 

вивихнутий, але Гамлет вибивається не тому що він людина минулого чи 

майбутнього, а тому що принц данський виявляється фаталістом в 

пошуках смерті» [3]. 

Еклектика не дає можливості виставі стати стилістично цілісним 

мистецьким витвором. Водночас «акторська гра скаче між регістрами – 

від трагічного розриву аорти до буфонади, котра проривається в 

найнесподіваніший момент і тут же тане в помпезних декораціях Ес 

Девлін. ―Гамлет‖ Ліндсі Тернер тримається на соліруючому Камбербетчі, 

але варто йому лише піти за лаштунки, як вистава починає ―скреготати‖. 

Ні демонічний Клавдій Кірана Хайндса, ні зворушлива, а згодом 

істерично босонога Офелія Сіан Брук, не можуть скріплювати розрізнені 

пазли вистави так, як це вдається британцеві із захоплюючим 

змієподібним обличчям» [3]. 

Класичний Художній Альтернативний театр, що діє у столичному 

Будинку актора, свою постановку трагедії «Гамлет» В. Шекспіра (2016) 

назвав режисерською компіляцією. Особливістю цієї постановки є 

насамперед те, що художнім керівником цього театру, режисером-

постановником шекспірівської п'єси і виконавцем ролі Гамлета є одна і та 

ж особа – Катаріна Сінчілло. Згадану роль вона вважає вершиною своєї 

акторської кар'єри. «Сьогодні ―Гамлет‖, – зазначає К. Сінчілло, – це 

візитівка КХАТу. Бо цей твір унікальний у першу чергу своїм сценічним 

прочитанням класики світової драматургії, без якої, на думку КХАТівців, 

сучасний театр не має сенсу» [2]. 

Щоб якось обґрунтувати виконання ролі данського принца жінкою, 

постановники розробили версію, що Гамлет народився дівчинкою та 
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заради збереження трону і королівської влади в руках династії, Король і 

Королева відважилися приховати цей факт і видати дочку за сина. Коли 

свідком розкриття цієї таємниці стає Офелія, то вона гине не від 

божевілля, а їй допомагає піти з життя королева Гертруда. 

Запропонована театром версія «Гамлета» перегукується з іншими 

творами В. Шекспіра, а деякі сцени нагадують трагедії «Макбет», «Ромео і 

Джульєтта», комедію «Дванадцята ніч». До того ж у виставі діалоги 

персонажів доповнюють сонети В. Шекспіра. 

Препарування тексту трагедії призвело до істотного скорочення кількості 

персонажів. Так, з більше ніж двадцяти персонажів, у виставі залишилось лише 

сім (Гамлет, Клавдій, Гертруда, Полоній, Лаерт, Офелія, Гораціо). 

Перед початком вистави глядачам пояснюють, що у разі народження 

у монаршій сім‘ї дівчинки, за умов відсутності спадкоємця чоловічого 

роду, її виховуватимуть як хлопчика. Таким чином, театр намагається 

виправдати факт виконання ролі Гамлета акторкою, тобто жінкою. Хоча 

таке виправдання є невмотивованим і непереконливим, але глядачеві все 

ж цікаво побачити в ролі Гамлета відому акторку Катаріну Сінчілло. 

За жанром виставу «Гамлет» означено як «посміховисько». Однак 

рецензентка відзначила, що ніякого посміховиська не відбулось. Більше 

того, вона вважає, що вистава виявилась також і про її власне життя, 

«добротним і пронизливо чуттєвим філософським бурлеском. Не відданий 

на розтерзання ринку, високий постмодерн зберігає в собі середньовічність – 

цитацій, гротеску, карнавалу, смішного, піднесеного» [1]. На думку 

рецензентки, Гамлет К. Сінчілло – «не травесті, не істерична феміністка і не 

психоделічна метафора. Він просто – жінка, вимушена виживати на війні з 

суспільством і з власними ілюзіями. Поет, поміщений в атмосферу 

подвійного стандарту. Скоморох на засіданні білих комірців. Трікстер, що 

іноді переходить межі клоунади, але зате не скиглій і не суїцидник. 

Вроджена оптимістичність Каті вдихнула в її Гамлета щось відчайдушно-

безшабашне і геть позбавила його меланхолії блакитної крові. Трагізм, який 

прорвався крізь маску, має такий же життєстверджуючий, білий характер: 

сміливий інтекст у вигляді пісні Б[ориса] Г[ребенщикова] ―День радості‖ у 

фіналі над горою трупів не виглядав дивно» [1]. 
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Отже, навіть дві згадані інтерпретації трагедії «Гамлет» В. Шекспіра 

свідчать про те, що вона продовжує бентежити фантазію сучасних 

режисерів-постановників та виконавців ролі данського принца, продовжує 

залишатись актуальною. 
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Мистецтво цирку формувалося протягом багатьох століть на підставі 

уявлень людей про видовища та розваги. Воно увібрало дух спортивних 

змагань, виступів на площах, театру, культурних переваг тощо. Багато 

сучасних циркових жанрів виникли в далекій давнині, коли цирку як 

такого ще не було. 
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Початок дресирування тварин також треба шукати в далекій давнині. 

Підвищена увага до тварин, спостереження за їх звичками, безсумнівно, 

зародилися у людини ще в ті далекі часи, коли в його житті головне місце 

займало полювання, пізніше – скотарство та землеробство. Адже тоді від 

знання звичок тварин залежало існування людини. 

Почуття любові до тварин закладено в самій природі людини. 

Людина завжди виявляла інтерес до тваринного світу і прагнула до 

приручення окремих видів тварин і птахів. Розум і воля людини, любов до 

тварин сприяли тому, що приручення переросло в побутові цілі – 

дресирування звірів і птахів стали показувати як видовище, а в 

подальшому воно стало одним з жанрів цирку.  

Дресирувальник хижаків. Професія складна, але романтична. 

Людина, яка відважно заходить в клітку  повну диких звірів, зі страшними 

кігтями та  зубами, повинна мати надзвичайний характер, впевненість, 

харизму, авторитет, талант та любов до тварин. 

Яскравими представниками цієї професії  є народні артисти України 

та СРСР Людмила Олексіївна і Володимир Дмитрович Шевченко. Їхні 

звірі – справжні: сильні та примхливі, з природніми реакціями, але 

безумовно відчувають своїх дресирувальників. Творча манера, стиль 

виконання, постановка номерів – це все завжди викликало захоплення у 

глядачів. Унікальна пара, яка підкорила всіх шанувальників цирку. Їхній 

внесок у розвиток циркового мистецтва – визнає весь світ. 

Володимир Дмитрович Шевченко у своїй роботі продовжував 

традиції дресирувальників минулого - він романтичний, несамовитий, але 

при цьому у нього стільки сучасного гумору, тонкої іронії, невимушеної 

професійної впевненості. Людмила Олексіївна артистична, жіночна, 

витончена і вміло ховає за цими якостями силу характеру, волю і 

нежіночу хоробрість. 

Всесвітнє визнання, вагомий внесок в історію розвитку циркового 

мистецтва, насичене та  яскраве життя, яке нерозривно пов‘язане з 

непростою історією країни, кумири мільйонів глядачів ... Це все про них, 

про наших сучасників Людмилу і Володимира Шевченко. Причому 
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розділити їх неможливо, при всьому старанні, їх біографія – це одне ціле, і 

якщо б доля їх не звела разом, то навряд чи ми сьогодні захоплювалися б 

їх феноменальним успіхом. 

Вони підкорили практично всю планету, зачаровуючи глядачів з 

першого погляду. Але скільки всього вони пережили, скільки пройшли 

випробувань: важка робота, біль, піт, кров, овації, успіх, визнання. 

Сходження було важким, їм весь час доводилося комусь щось доводити, а 

відстояти себе вони могли тільки роботою. Ось вони і працювали, 

незважаючи на перепони і сімейні негаразди, весь час піднімали планку, в 

результаті з'явився «рівень Шевченко», досягти якого і сьогодні навряд чи 

кому під силу. Артистизм, дресура, трюки, режисура: доля професіоналів - 

розбирати все по кісточках, глядач же отримував неймовірний спектакль і 

море емоцій. У 1984 році вони підкорили Париж – 90 вистав  з аншлагами. 

Жак Ширак вручив їм Золоту зірку Парижа. Своєму другу Бельмондо 

Володимир Дмитрович ставив стільчик у проході, тому що той не міг 

дістати квитки на виставу, такий був ажіотаж, – це оцінка, яку їм дав 

Глядач! 
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ШАНОВНІ КОЛЕГИ!     

 

 
 

 
 

 

 
 

    

 
 

Запрошуємо Вас узяти участь у роботі ювілейної Х Міжнародної науково-
практичної конференції «Діяльність продюсера в культурно-мистецькому 
просторі ХХІ століття: розмаїття, взаємодія, єдність", яка відбудеться в 
заочному форматі 22 грудня 2020 р. у м. Києві.  

Тематика конференції охоплює такі напрями: 
- концептуальні засади та моделі продюсерської діяльності в Україні та за її межами; 
- стратегія і тактика продюсерського партнерства: взаємодія, єдність, етика відносин; 
- функції та специфіка діяльності продюсера і менеджера в контексті формування 
громадянського суспільства;  
- розмаїття сфер продюсування та продюсерських моделей у сучасному драматургічному 
процесі; 
- продюсування в системі мистецької освіти України та зарубіжжя; 
- формування особистості продюсера в контексті культурної ідентичності; 
- функції культури, функції продюсерської діяльності: розмаїття, взаємодія, єдність; 
- праксеологічні аспекти продюсування в галузі мистецької освіти; 
- продюсування у сфері академічного виконавства; 
- роль і місце бардівської пісні в сучасному культурно-мистецькому просторі; 
- роль державних організацій в діяльності продюсера, законодавчі чинники та їх 
значення; 
- роль громадських організацій (творчих спілок, громад, товариств, культурних 
осередків) у діяльності продюсера: розмаїття, взаємодія, єдність; 
- взаємодія звукорежисера в сучасному культурно-мистецькому просторі. 

 
Для участі в конференції необхідно 

до 22 грудня 2020 р. подати заявку з інформацією: 
– відомості про автора (прізвище, ім‘я та по батькові, місце роботи, посада, 

науковий ступінь, вчене звання, якщо студент, адреса ВНЗ, контактний телефон); 
– тема доповіді. 
 
Робочі мови конференції: українська, англійська та інші 
За матеріалами проведення конференції буде видано електронну збірник наукових 

праць з розміщенням на сайті НАКККіМ. За бажанням учасників збірник можна буде 
надрукувати. 

Повідомлення обсягом 3-5 сторінок в електронному варіанті подати до Оргкомітету 
до 22 січня 2021 року. Вимоги до текстів: Word, формат А 4; гарнітура Time New Roman; 
розмір 14; міжрядковий інтервал 1,5; береги: 2 см х 2 см.  

Адреса оргкомітету: 
НАКККіМ: м. Київ-15, вул. Лаврська, 9, корп. 7, тел. (050)290–86–49 (кафедра режисури та 
акторської майстерності, Садовенко Світлана Миколаївна (автор і куратор проєкту), 
Ліфінцева Галина Олексіївна (067)888-27-37 (голова оргкомітету). 
Запрошуємо до участі в конференції продюсерів, науковців, викладачів, студентів та усіх 

зацікавлених осіб. 
Заявки та тези чекаємо на електронну адресу: 

Садовенко Світлана Миколаївна: e-mail: svetlanasadovenko@ukr.net 

mailto:svetlanasadovenko@ukr.net
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