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ПЛЕНАРНЕ ЗАСІДАННЯ 

 

Олена АНІЩЕНКО 

СЕРТИФІКАЦІЯ ПРОФЕСІЙНОЇ ПІДГОТОВКИ 

ПЕДАГОГІВ-АНДРАГОГІВ: ЄВРОПЕЙСЬКИЙ ДОСВІД 

Освіта дорослих стає важливим чинником суспільного поступу, 

сприяє забезпеченню конкурентоспроможності держави та її грома- 

дян. Аналіз зарубіжного й вітчизняного досвіду неперервної освіти 

свідчить про наявність широкого спектру освітніх послуг для різних 

дорослих, їх важливість для особистісного й професійного зростання 

громадян. Викладене вище актуалізує нагальність підготовки педаго- 

гічного персоналу (педагогів-андрагогів) для навчання дорослих у за- 

кладах формальної і неформальної освіти. 

Необхідність професійної підготовки педагогічного персоналу 

для роботи з дорослими візуалізується у документах міжнародних ор- 

ганізацій (ЮНЕСКО, Організації міжнародного співробітництва і ро- 

звитку та ін.). Аналіз зарубіжного досвіду дає підстави для висновку 

про те, що підготовка андрагогів за кордоном здійснюється давно 

(впродовж майже століття). Розроблено і впроваджено різноманітні 

освітні програми з підготовки педагогічного персоналу для навчання 

дорослих. 

Заслуговує на увагу проблема сертифікації професійної підгото- 

вки андрагогів. Наведемо короткі характеристики сертифікатів, упро- 

ваджених в окремих країнах Європи та умов сертифікації андрагогів 

[2, с. 8]. Зокрема, в Англії видається диплом (DTLLS) викладача в се- 

кторі освіти впродовж усього життя. З 2007 р. початківці в сфері осві- 

ти дорослих упродовж першого року викладання мають проходити 

підготовчий 30-годинний курс. Для отримання повної кваліфікації 

DTLLS необхідно упродовж п’яти років опанувати значну за обсягом 

модульну програму навчання, що можна зробити за 1–2 роки без від- 

риву від виробництва. Необхідною умовою і невід’ємною складовою 

програми навчання є 150 годин викладання на рік. Для отримання ак- 

редитації програми DTLLS мають відповідати «Професійним станда- 

ртам Організації з освіти упродовж усього життя у Великій Британії 

(LLUK) для викладачів, репетиторів, тренерів, які працюють в секторі 

освіти впродовж усього життя», які є підґрунтям («вихідною осно- 

вою») компетенцій, що набуваються. 
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В Австрії діє сертифікат WBA «Сертифікований викладач для до- 

рослих» — перший із двох запропонованих Австрійською академією 

додаткової освіти (WBA) рівнів кваліфікації для викладачів з навчання 

дорослих [2, с. 8]. Академія WBA у складі Австрійського федерального 

інституту освіти дорослих є складовою австрійської системи освіти до- 

рослих. Австрійська  академія  додаткової  освіти  визначає  стандарти  

у формі навчального плану. Для отримання сертифікату викладачі ма- 

ють довести, що вони володіють встановленими компетенціями. Про- 

цедура сертифікації може набувати різних форм. Шляхом відвідування 

курсів можна набути будь-яких компетенцій. Попередньою умовою  

для отримання сертифікату є відповідний практичний досвід, що охоп- 

лює не менше 300 годин роботи в сфері освіти дорослих. 

У Швейцарії упроваджено сертифікат SVEB, розроблений 

Швейцарською Федерацією освіти дорослих (SVEB) [2, с. 7], що є пе- 

ршим етапом набуття андрагогічних компетенцій у Швейцарській 

модульній системі «підготовки тренерів» (Ausbildung der Ausbilden- 

den). Сертифікат передбачає базову кваліфікацію викладачів курсів, 

які працюють в сфері освіти дорослих, визнану у всій Швейцарії.   

Для отримання сертифікату потрібно взяти участь у 255-годинній 

освітній програмі (з них 165 годин відводиться на самостійне навчан- 

ня). Також необхідно мати не менше 150 годин досвіду роботи викла- 

дачем в освіті дорослих. Процедура визнання наявних / сформованих 

компетенцій може замінити проходження освітньої програми. 

Отже,   розвитку   професіоналізму   педагогічного    персоналу 

(і майбутніх викладачів) для навчання дорослих приділяється значна 

увага у різних країнах світу. Водночас кожна країна має свої моделі 

та стратегії підготовки педагогів-андрагогів. Програми професійної 

підготовки значною мірою різняться за обсягом, тематичним спект- 

ром навчальних дисциплін, рівнями кваліфікації і ступенем формалі- 

зації результатів. Аналіз наукових джерел дає підстави стверджувати, 

що впроваджуються і навчальні курси в університетах тривалістю кі- 

лька років, які забезпечують здобуття вченого ступеня, й одноденні 

курси перепідготовки фахівців-андрагогів з різних предметів. 

Як свідчить аналіз дослідницьких матеріалів [1], професія «анд- 

рагог» має загальновизнаний статус у Сербії. У пострадянському 

просторі також розробляються стандарти щодо підготовки фахівців 

для навчання дорослих (Російська Федерація, Естонія). У Республіці 

Білорусь кваліфікацію «андрагог» внесено до Державного класифіка- 

тора Республіки Білорусь («ОКРБ 011–2009»). 
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На наше переконання, нагальність підготовки андрагогів в Укра- 

їні передусім зумовлено соціально-економічними, соціокультурними 

зрушеннями, що відбуваються в суспільстві. На часі — розроблення 

освітніх програм для підготовки педагогічного персоналу для нав- 

чання дорослих (андрагогів) у умовах формальної і неформальної 

освіти, обґрунтування й подальше вдосконалення змісту педагогічної 

освіти, виходячи з його цільового спрямування (підготовка до роботи 

з різними категоріями дорослих), посадових обов’язків фахівців- 

андрагогів, попередньо здобутої ними освіти (для закладів післядип- 

ломної освіти), досвіду діяльності, індивідуальних інтересів і потреб 

громадян; узгодження обсягів і  змісту  підготовки,  перепідготовки 

та підвищення кваліфікації андрагогів відповідно до їх культурно- 

освітніх потреб, а також поточних і перспективних потреб педагогіч- 

ної освіти на державному рівні. Серед пріоритетних завдань — вне- 

сення професії «андрагог» до Державного класифікатора професій 

України (ДК 003:2010). 
Література 
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(DVV International); German Institute for Adult Education Leibniz Centre for Life- 
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Богдан КІНДРАТЮК 

СКОМОРОСТВО НА СТОРІНКАХ «ІСТОРІЇ УКРАЇНИ-РУСИ» 

МИХАЙЛА ГРУШЕВСЬКОГО 

У культурно-мистецькому просторі України княжого часу ваго- 

ме місце займали скоморохи. Вони описані в ряді публікацій, однак 

при цьому не використано таке фундаментальне джерело, як Історія 

України-Руси М. Грушевського (1866–1934). У цьому найбільш пов- 

ному багатотомному дослідженні охоплено події від найдавніших ча- 

сів до 1658 року. Тут є чимало відомостей про мистецтво, зокрема 

скомороше. Його риси краще осмислюються завдяки головного твор- 

чого доробку визначного історика — концепції цілісного процесу ро- 

звитку української нації від появи етносу русив на теренах України  

до стану й проблем буття її народу в ХVII ст. 

В обрисах витоків національного скомороства пам’ятаємо по- 
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значення М. Грушевським порога історичних часів для українського 

народу, яким пропонується вважати IV століття (перед ним про укра- 

їнців можна «говорити тільки як про частину слов’янської групи» [1, 

с. 18]). Розвою мистецьких  обдарувань  людей  сприяли  зібрання  

для отримання ласки божеств. Її русин здобував собі, як і всі, молит- 

вами, обітницями й пожертвами [1, с. 324]. 

Розвитку скомороства сприяло використання музичних інстру- 

ментів. Запорукою цього були риси характеру українців. Разом з їх- 

ньою людяністю, ласкавістю та тією щирістю, на які звернув увагу  

ще візантійський письменник Прокопій Кесарійський (490/507–565), 

«ішла поетична, весела, охоча до забави вдача. Співолюбність украї- 

нців і взагалі слов’ян мусить сягати дуже давніх часів; спів і музика 

були нерозлучними товаришами всяких видатніших хвиль життя» [1, 

с. 312]. Згадані риси спонукали виражати себе в речитативі, співі, 

танці, їхньому поєднанні, брати в руки музичні інструменти. 

Музичні інструменти ширше загадані серед характерних груп 

предметів матеріальної культури українських племен у добу розсе- 

лення та після нього. Після зброї звернута увага на «музичні інстру- 

менти для забави і танцю (загальнослав’янське — плясати)…: сопіл- 

ка — старосл. сопѣль, труба, гуслі, бубен. Сі інструменти згадуються 

і в історичних джерелах, свійських і чужих… Арабське джерело IX в. 

оповідало про восьмиструнні слов’янські лютні, гуслі і довгі, на два 

лікті дудки» [1, с. 277]. Саме діяльність мандрівних музик особливо 

сприяла їхній популяризації. 

Трансформуванню Київською державою мистецьких новацій 

сприяв візит княгині Ольги († 969) зі свитою до Візантії. Гостей ди- 

вували  механічними  звірами,  які  рухалися  та  ричали,  птахами,  

що співали, грою на органах, хвалебними співами, сценічними пред- 

ставленнями й «штуками» скоморохів [1, с. 453]. Не випадково кияни 

погодилися на фресковому зображенні лицедіїв-іноземців (донедавна 

відомих як Скоморохи) у Києво-Софійському соборі. 

Спеціально на скомороший звичай М. Грушевський звернув ува- 

гу у своїй шеститомній Історії української літератури. Наші «перебра- 

ні комічні фігури стоять, правдоподібно, у зв’язку з традицією римсь- 

ких новорічних забав, коли також ходили з дому до дому перебрані, 

масковані штукарі і скоморохи» [4, с. 184‒185]. Слово «скоморох», яке 

прийшло, за спостереженням дослідника, з літописів, церковних інвек- 

тив Х–ХІ ст. «досі зістається, на жаль, щодо свого походження неяс- 

ним, так що його не можна взяти за підставу роз’яснення походження 
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сих професіоналів, які грали, співали, показували вчених звірів (собак 

і медведів), мімічні і маріонеткові представлення (кукли)» [4, с. 185]. 

Значимість Києва в поширенні музичних віянь підтверджується 

тим, що він став первісним центром державної організації, був найбі- 

льшим і найбагатшим торгівельним місцем на Русі. Водночас на зна- 

чимих торгівельних шляхах розвивалися інші міста. Безпосередні ку- 

льтурні зв’язки із зарубіжжям поширювалися на всій її території; 

разом з укріпленням своїх традицій упроваджувалися музичні інно- 

вації. Колонії іноземців приносили елементи західної культури, пере- 

давали їй місцеві. 

Формуванню лицедійських гуртів помагало виділення княжих 

династій, військової дружина, боярства в регіонах. «Купецько- 

боярська капіталістично-земельна верства», їх челядь, дружинники 

потребували сприймання виступів артистів. Вони фігурували осердям 

народних забав, особливо в час, коли «християнство слабо було роз- 

повсюднено в масах» [2, с. 334]. 

З акцентування М. Грушевським на значенні торгівлі випливає її 

вагома роль у розповсюдженні шляхом експортування та імпортуван- 

ня музичних інструментів, розширення функції музики [1, с. 302]. Од- 

ним із чинників придбання музичних інструментів чи їхнього виготов- 

лення для продажу приймаємо той, що «дружинні й земські роди … 

підтримували артистичний промисл своїми вимогами й забаганками» 

[2, с. 272]. Нестор-літописець згадував, як музики заповнювали «заба- 

влянням» вільний час князя. Вони грали на гуслах, органах, «замрах». 

Прагнення здивувати  грою,  свіжими  звуковими  барвами,  зокрема  

в акомпанементі, спонукало артистів вдосконалювати музичні інстру- 

менти, створювати нові, використовувати екзотичні, переймати спосо- 

би звуковидобування, манеру гри тощо. Завдяки таким інноваціям 

музики ставали популярними, затребуванішими, отримували кращу 

винагороду. 

Особлива потреба в лицедійствах скоморохів була, певно, при за- 

вершенні частих княжих з’їздів, полювань, рицарських турнірів, свят- 

кових урочистостях, проведенні весіль і бенкетів тощо. Тут виконува- 

ли хвалебні співи, прославляли героїчні звитяги. Що в скоморошому 

репертуарі були подібні  твори, свідчать віднайдені їхні відголоски     

в російській і українській поезії [2, с. 404‒406]. 

Чи знищила монголо-татарська навала скомороство? Мабуть, що 

ні. Слушно зауважено, що «так страшно в дійсности не було, як мож- 

на-б подумати зі слів літописця. … Землі не пустіли, міста поправля- 
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лися по тих пополохах, і сьвідки пізнійших литовсько-польських воєн 

казали, що за татарських часів, на початку XIV в. Волинь і Галичина 

були “в своїй чести и времени, всякимъ обиліємъ и славою преиму- 

ща”» [3, с. 145]. Ніби Подніпров’я після татарського погрому стало 

«пустинею», твердилося з причин, які пояснив М. Грушевський, тіль- 

ки в російській і польській історіографії. Тяглість скомороства пос- 

відчується згадкою в кінці XVI — середині XVII століття про них, як 

осіб окремого ремесла, серед платників податків Дрогобича. 
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Олександр КЛЕКОВКІН 

«ПРИРОДА ПОЧУТТІВ» 

У ТЕАТРАЛЬНІЙ КУЛЬТУРІ ХІХ СТОЛІТТЯ 

Про переможну ходу реалізму, життєву і театральну правду, бо- 

ротьбу зі сценічними штампами, системою амплуа, віртуозами, гаст- 

ролерами і «зірками» у театрі ХІХ століття написано багато. Так само, 

як про поширення психологічного реалізму. Написано здебільшого 

поціновувачами мистецтва, котрі мали доступ до засобів масової ін- 

формації. 

Однак чи всі мали доступ? І чи можна беззастережно довіряти 

свідкам? Тим більше, що й уявлення  ХІХ  століття  відрізняються  

від сучасних уявлень про реалізм, у чому легко переконатися, перег- 

лянувши відеозаписи вистав, котрі ще донедавна вважалися взірцеви- 

ми — з точки зору реалізму, психологізму та інших мистецьких чес- 

нот. Та й свідчення у публічних  джерелах  зазвичай  відрізняються 

від залишених у джерелах приватних. 

Прагнучи зрозуміти особливості «сценічної правди» ХІХ століт- 

тя, проаналізуймо умови, в яких вона, ця «природа почуттів» наро- 

джувалася. 

Театри початку ХІХ століття (як у Києві) могли вмістити до 400 

відвідувачів, причому частина їх дивилася (слухала) вистави стоячи 
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та ще й ледь дихаючи, адже для освітлення використовувалися плош- 

ки (їх засвічував «ламповщик»), від яких можна було вчадіти. Тому 

глядачі й актори нерідко «зомлівали», що гармоніювало із притаман- 

ним добі богемним уявленням про творчість («наїтіє», «накачуван- 

ня», «нутро»). 

Декорації здебільшого були на підборі, отож, відвідувач театру 

першої половини ХІХ століття був переважно слухачем, а не глядачем, 

про що свідчать як акценти у тодішніх рецензіях, так і навчальні посі- 

бники з «драматичного мистецтва», в яких домінує декламація, мело- 

декламація і мімічна гра (так, у хрестоматії з «практики сценічного 

мистецтва», укладеній 1888 року за дорученням Дирекції Імператорсь- 

ких театрів  для  слухачів  Імператорського  театрального  училища  

П. Вейнбергом, було сказано, що декламація — «головна навчальна 

дисципліна»). 

За відсутності театральних будівель багатьом драматичним тру- 

пам доводилося показувати  вистави,  як  згадує  М. Кропивницький, 

у хліві, стайні, сараї, літньому театрі, цирку, театрі-цирку тощо; 

«частный хлев, именуемый театром» або «курятник» — уточнював 

І. Карпенко-Карий. 

Розподіл ролей (обсада) здійснювався виходячи з усталеної сис- 

теми амплуа. Неписьменні актори вивчали ролі за допомогою спеціа- 

льно найнятих помічниць або досвідченіших акторів (одна з актрис, 

згадував М. Кропивницький, «держала при  собі  грамотну  дівчину  

за 25 крб. на місяць, котра їй начитувала ролі»). 

Актори («граки», «грачі», «іграки», «іграшки» й «іграчки») ви- 

конували виставу («удавали») під суфлера. Щоправда, на початку ХХ 

століття критики стали відзначати, що та або інша вистава виконува- 

лася без суфлера. Однак ще 1925 року Микола Вороний писав, що 

«другою важливою особою на пробах і виставі є суфлер». 

Коли на сцену виходив популярний актор, публіка зазвичай зу- 

стрічала його оплесками, на що він відповідав, уклонившись, і лише 

після цього розпочинав сцену. 

Манера гри відзначалася підкресленою емоційністю. Серед рема- 

рок тодішніх драм кидаються в очі незвичні для сучасного театру: 

«ламає руки», «зомліла» та ін. («артистка трагічно “ламається”»,  — 

писав в одній з рецензій Агатангел Кримський). 

«Заламування рук» і «трагічне ламання» провокувало й глядачів: 
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вони то ридали, то влаштовували істерики («публіка ішла вже диви- 

тись не на п’єсу, а на істерики й мляння і той заколот і гармидер, що у 

таких випадках стається в театрі», — згадував К. Ванченко; одеська 

преса додавала до цього «истерические припадки и падения в обморок 

в ложах и креслах», «истерические вскрикивания», «сильные истери- 

ческие рыдания», «в драме она вызывает каждый вечер истерические 

рыдания зрителей»; «спектакль, по требованию публики, не был окон- 

чен, так как со многими присутствующими сделалась истерика»). 

Крім «ламання рук», істерику влаштовували за допомогою «рван- 

ня клоччя», «утрировки», «форсування», «виривання гвоздів» (П. Сак- 

саганський писав у «Шантрапі»: «Що значить “рвать гвозді”? — Він 

як грає драму, то кидається на всі боки, вилупляє очі і кричить як ска- 

жений») і пухирів з клюквеним квасом («актори, — згадував П. Сакса- 

ганський, — прив’язували собі під сорочку пухирі, наповнені клюкве- 

ним квасом чи якою іншою рідиною червоного кольору»; удаючи, що 

вбивають себе, вони «пробивали пухир ножем, квас плямив сорочку, 

лився по одежі, герой падав “мертвий” додолу, а серед публіки 

обов’язково здіймався істеричний крик жінок…»). 

Подібна природа почуттів характеризує не лише український,     

а й західноєвропейський театр, де традиція істерик, і не лише на сце- 

ні, — тягнеться від XVIII ст.; у російському театрі істерики згадують- 

ся навіть на початку ХХ століття — під час вистав МХТ, Вс. Мейєр- 

хольда, О. Таїрова. 

Серед інших акторських прийомів у театрі ХІХ століття фіксу- 

ється також мімічна гра («грати очима», «гра очей», «завертанє 

очей» та ін.). 

Особливе місце належало монологам, метою яких була зара- 

ження публіки емоційним станом виконавців. 

Театр пристрастей базувався на абетці жестів, про що свід- 

чать не лише рецензії, а й навчальні посібники з «драматичного мис- 

тецтва» (П. Боборикін, 1872; П. Сведєнцова, 1874; Ю. Озаровський, 

1896; П. Богданов, 1907; В. Лачінов, 1909 та ін.). Навіть у 1920-х ро- 

ках поважний вчитель українського акторства проф. В. Сладкопєвцев 

у «Вступі до мімодрами» запропонував надзвичайно показовий, з то- 

чки зору історії театральної школи і манери виконання, «Словник по- 

чувань», в якому навів опис способів показу на сцені різних емоцій- 

них станів. 

Якщо виконання актора подобалося публіці, його гра супрово- 

джувалася оплесками, вигуками «акціос», «біс», «браво», «фора»; 
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на сцену кидали квіти, гаманці, шапки («летали шапки, шляпы и фу- 

ражки к ногам» — згадував М. Кропивницький; «публіка кидала йо- 

му на сцену гаманці з грошима, і нерідко відзначений ласкою актор 

припиняв свій монолог, щоб, піднявши гроші, висловити їй свою по- 

дяку», — писав М. Вороний). Якщо виконання не подобалося, публі- 

ка починала «псикати», «свистіти» і… кидала огірки. Інколи після 

вистави уквітчаних актрис тріумфально виносили з театру на руках. 

Цієї гармонійної картини не псували навіть «оценщики», яких 

«незлим тихим словом» згадував Кропивницький: «Ми оценщики, ми 

цінителі, цінителі іздєшняго театра. Ми сідаєм у разні міста, так нас 

госпадін Турпідралов учіл, і такой гвалт поднімаєм, і так в долоні 

плескаєм, што потом вшя публіка за намі плескаєт. Формальне кла- 

керство, на закордонний лад». Не виключено, що саме найпалкіші ря- 

дки про реалізм у театрі ХІХ століття написано саме цими «оценщи- 

ками». Однак чи й справді театральна культура ХІХ століття 

базувалася на засадах реалізму і була «правдивою», «натуральною», 

«органіч- ною»? 

Відповідь залежить від того, де, за нашим уявленням, народжу- 

ється те, що ми називаємо художнім образом: на сцені чи у свідомості 

глядача? це те, що створено на сцені чи те, що було спровоковано 

якимись сценічними подразниками і народилося у свідомості глядача? 

 

Валерій КОЗЛІН 

ДИНАМІКА ЗВУКУ ПРИ ГРІ НА АКУСТИЧНІЙ ГІТАРІ 

Відомо, що при грі на музичних інструментах педагоги і викона- 

вці шукають шляхи для якнайменшої витрати м’язової енергії, з одно- 

го боку, при максимально можливій віддачі звуку, з іншого. При грі 

на акустичній гітарі це питання стоїть особливо гостро, оскільки ди- 

намічний діапазон інструменту малий у порівнянні з іншими музич- 

ними інструментами. Коли в нотному тексті для гітари зустрічаються 

символи p або f, то взагалі незрозуміло як ними користуватися, адже 

не можна порівняти піано або форте, наприклад, рояля чи труби, з мо- 

жливостями акустичної гітари. Для звуковидобування на гітарі відомі 

два основних прийоми: тірандо (натягуючи), коли палець після защи- 

пування струни проходить над сусідньою струною, і апояндо (спираю- 

чись), коли палець зупиняється на сусідній струні. Практично всі 

виконавці й педагоги відзначають, що звук прийому апояндо більш 
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гучний, насичений, щільний, але чому — наукових доказів цьому в лі- 

тературі поки зустріти не вдалося. А може це явище оцінюють 

суб’єктивно помилково? Відомо, що слуховий аналіз в музиці й доте- 

пер є основним, оскільки при гуманітарній освіті музиканти не воло- 

діють знаннями в точних науках (фізиці, математиці, акустиці тощо). 

Розглянемо акустичні особливості роботи струнного щипкового 

інструменту. Хоча сказане нижче в рівній мірі відноситься й до смич- 

кових інструментів при звуковидобуванні прийомом піцикато. 

При ударі по струні вона створює механічні коливання і випро- 

мінює в простір енергію, що сприймається нами як звук. Природно, 

що товща струна переміщає більшу кількість маси повітря, тобто бі- 

льше енергії. Якби для експерименту, оскільки цей процес розглядали 

раніше в акустиці [1], ми натягнули б струну в просторі між двома 

опорами, то почули б тихий звук. На електрогітарах ставлять елект- 

ромагнітні  або п’єзо-датчики, які перетворять  механічні коливання  

в електричний сигнал, а далі підсилюють звук до потрібної величини 

і при передачі  на  динаміки  одержують  звук  необхідної  гучності.  

В акустичних інструментах підсилювачем працює порожній корпус. 

Коливання струни передаються верхній деці через місце її кріплення 

(підставку). Оскільки дека має значну площу в порівнянні з діамет- 

ром струни, то вона впливає на велику масу повітря і переміщає ве- 

лику енергію звукової хвилі слухачу. Крім того, збільшення звукової 

хвилі відбувається за рахунок порожнього корпусу і задньої деки. За- 

дня дека вібрує і створює додаткове переміщення повітря, а при пра- 

вильному розрахунку глибини  корпусу,  відображена  від  неї  хвиля 

у разі збігу по фазі з хвилею верхньої деки дає додаткове посилення 

повітряного потоку. Оскільки виконавець одержує готовий музичний 

інструмент і не може впливати на якість виготовлення його елемен- 

тів, то шукати можливість впливу на динаміку звуку потрібно в дії 

струни на верхню деку, тобто в прийомах звуковидобування. 

Природно, чим більше відхиляється верхня дека при дії на стру- 

ну, тим більшу гучність слід чекати від звуковидобування. Якщо про- 

сто потягнути за струну вгору в її ігровій області, можна побачити, як 

дека стає опуклою. Якщо натиснути на струну вниз, то видно угну- 

тість деки. Якщо потягнути струну уздовж деки, то ні того, ні іншого 

не відбувається, оскільки зсунути волокна матеріалу не можна. Отже, 

видобувати звук потрібно переміщаючи струну вгору або вниз. Якщо 

перемістити струну вгору із защипом та відпустити, то вона з брязко- 

том б’є по підставці або по грифу, викликаючи фальшиве, неприрод- 
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не звучання. Якщо перемістити струну вниз та натиснути на неї з по- 

дальшим вивільненням пальця, то відбувається максимальне відхи- 

лення верхньої деки з відповідним більш гучним і якісним звуком 

(без брязкоту і призвуків). 

Перший спосіб звуковидобування створюється прийомом тіран- 

до. Щоб уникнути призвуків, потрібно просто відводити струну мен- 

ше і звук буде тихіше. 

Другий спосіб звуковидобування властивий прийому апояндо. 

Гучність звуку при цьому можна регулювати в широких межах мож- 

ливості інструменту, якщо направляти кінець пальця під різним ку- 

том до деки. Все вищезазначене можна підтвердити, побудувавши 

епюри сил струни, які діють на підставку і, відповідно, на деку, за- 

стосовуючи закони теоретичної механіки, що і зазначено в роботі [2]. 
Література 
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Андрій ПУЧКОВ 

ГРИГОРІЙ ПАВЛУЦЬКИЙ — ПЕРШИЙ КИЇВСЬКИЙ 

МИСТЕЦТВОЗНАВЕЦЬ-КОМПАРАТИВІСТ: 

Візуальні джерела Мікеланджелової гробниці Медичі 

й лектура середини 1900-х з античного мистецтва 

Наукова спадщина Григорія Павлуцького (1861–1924), заслуже- 

ного професора Імператорського університету св. Володимира по ка- 

федрі теорії й історії мистецтва, розпадається на три гілки: античне 

мистецтво (зокрема архітектура, Фідій і вазовий розпис), українське 

мистецтво XVII–XVIII століть (зокрема архітектура — мурована доби 

бароко і дерев’яна монументальна),  світове  й  сучасне  мистецтво  

від античності до неофутуризму в контексті світової культури. 

Не відразу — з роками, з досвідом Павлуцький почав бачити за- 

вдання історика мистецтва не в аналізі художніх образів і творів, 

спродукованих за їхньою допомогою, а в студіюванні причин, що ви- 

значають виникнення і характер художнього твору, строго залежного 

від взаємин художника із суспільством. Адріан Прахов, колега і во- 

рог, до такого не додумався, але він теж був серед  мистецтвознавців 

в Україні свого роду першим: почав описувати стародавні пам’ятки, 
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приміряючи серед пітерської сльоти та київських каштанів лавровий 

вінок Вінкельмана. 

Павлуцький замінив відсутність суворої концепції вивчення ми- 

стецтва на безстрашність: українське мистецтво й архітектуру тоді 

можна було вивчати лиш крадькома. Він показав, що безстрашність 

теж може бути науковою концепцією. Поряд із цим, він спробував 

показати, що таке правда мистецтва, котра не збігається з тим, що 

вважається правдою життя, оскільки  для  мистецтва  має  значення  

не так життя, як впевненість майстра в тому, що він правий. Якщо та- 

кої упевненості немає, нема і майстра. 

Багато в чому Павлуцький був дійсно першим, але не найкра- 

щим, оскільки не кожному Господь дає бути і тим, і тим водночас. Але 

й першість чогось вартує в культурі, особливо тепер, коли, «по преж- 

нему, как в княжескую старь, писчую бумагу возим из Китая» (М. Ма- 

тушкін). 

Можна вибудувати перелік того, в чому Павлуцький мав безпе- 

речну першість в Києві доби Російської імперії: запровадження ком- 

паративного (історико-порівняльного) методу в мистецтвознавчі до- 

слідження; викладання світового мистецтва після доби Греції та Риму 

на рівні університету (від Ренесансу і далі); формування теоретичних 

й історичних засновків українського пам’яткознавства; впровадження 

терміна «українське бароко»; комплексне студіювання історії україн- 

ської орнаментики. 

Наразі зупинюся на першій із зазначених позицій, аби виглядати 

переконливо доказовим. 

Про що би не писав Павлуцький, він намагався там, де можливо, 

вдаватися до порівнянь: географічних, історико-культурних, істори- 

ко-літературних, здебільшого історико-мистецьких. 

На цю обставину чи не першим звернув увагу Петро Курінний 

(1894–1972), коли перевидавав у мюнхенській газеті «Шлях перемо- 

ги» текст Миколи Макаренка про Павлуцького з передмови до його 

посмертної «Історії українського орнаменту»:  «Власне,  від  проф. 

Гр. Гр. Павлуцького, — пише Курінний, — починаються документа- 

льна обробка і публікація пам’яток української архітектури і глибші 

студії українського орнаменту на широкій порівняльній базі та визна- 

чення його місця в загальному ході розвитку культур Європи і Схо- 

ду» [1]. Стосовно пам’яток української старовини Павлуцький 

першим серед українських мистецтвознавців застосував історико- 

порівняльний метод, оскільки йшов до неї від класичної традиції, 
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від старовини давньогрецької, а інфікування класикою за визначен- 

ням не передбачає вузького погляду на будь-який мистецький пред- 

мет. Яким би не був той предмет, його контекст мав бути з погляду 

Павлуцького загальнокультурним, загальносвітовим. 

Таке враження, що Павлуцький начебто не дуже довіряє власній 

насназі в складанні описів мистецьких фактів і артефактів: чи то вра- 

ховуючи рецензентські прикрощі з двома дисертаціями (коли йому до- 

рікали за начебто недолугі описи пам’яток), чи то розуміючи, що на 

одних описах творів мистецтва й архітектури далеко не заїдеш, чи то 

наче соромлячись вдаватися до опису (насправді вже тоді це було со- 

ромно), але коли вже іншого виходу немає, — слід підпирати опис 

або порівнянням, або метафорою, або ж загостренням спекулятивної 

думки. До метафор Павлуцький намагався не вдаватися, до загострен- 

ня думки не завжди був готовий, а от до  порівнянь, що базуються    

на добрій пам’яті й загальній ерудиції, вдавався повсякраз, коли йому 

було потрібно прокреслити контекст пам’ятки в історії людства. 

От подивіться, як у лекціях на Вищих жіночих курсах («Універ- 

ситет св. кн. Ольги»), щойно відритих 1906 року після майже двадця- 

ти років заборони, він пояснює виникнення ідеалізму в еллінській 

скульптурі через натуралізм. «Весь початковий період грецького мис- 

тецтва був натуралістичний. Варто, для прикладу, згадати портретні 

жіночі статуї Акрополя. Але греки мало-помалу прийшли від натура- 

лізму до ідеалізму <…> Доба ідеалізму настала тоді, коли грецьке 

мистецтво оволоділо технікою настільки, що могло змагатися із при- 

родою, не віддаляючись від неї; воно стало оповивати свої ідеї у ці 

ретельно оброблені, типові образи. Ця ідеалізація у мистецтві висту- 

пає одразу після перемоги над персами (у Марафонській битві, вере- 

сень 490 р. до Р. Х. — А. П.) <…> грецький ідеалізм знищує все осо- 

бисте й історичне і створює загальне, типове» [2]. Це не дуже складна 

(однак не гірша за злочин), майже примітивна, але ж спекулятивна 

думка мистецтвознавця, що спирається на беззаперечне знання суми 

фактів. Він побоюється тут вживати термін «жанр», за декілька років 

перед тим вживаний — як форма ідеального сюжету — у докторській 

дисертації і розкритикований Мироновим. Але ж напрям висловлю- 

вання повною мірою відповідає пропедевтичним завданням лекційно- 

го викладу: спочатку був натуралізм, потім його заступив ідеалізм,     

і натуралізм зник, наче його не було; хоча ми знаємо, що це все не 

так, й ідеалізм у мистецтві чудово уживається з матеріалізмом / нату- 

ралізмом упродовж всієї історії. Лекційне, «для панянок» порівняння 
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ідеалізму з натуралізмом, звісно, аж ніяк не можна вважати елемен- 

том компаративності, а от намагання показати історію еллінського 

мистецтва на якихось «зламних» моментах, уявних не лише на слух,  

а й на око, — свідчить про бажання не бути хоча б гімназичним ви- 

кажчиком. Через потяг до компаративістики Павлуцький прагнув во- 

дночас й до оригінальності. 

На мій погляд, найліпшим зразком компаративності у його дослі- 

дженнях є стаття «Мармурова поема скорботи», вміщена у фестшриф- 

ті вчителеві, заслуженому професору Університету св. Володимира, 

доктору римської словесності Юліану Кулаковському 1911 року [3], 

де автор намагається показати витоки образної структури скульптур 

Мікеланджело в оздобленні  гробниці  Лоренцо  і  Джуліано  Медичі 

у флорентинській ризниці Сан-Лоренцо (1520–1535 рр.): «Вранішня 

зоря», «Присмерки», «День», «Ніч». 

Розповідаючи про ці скульптури, вдаючись до їхнього ретельного 

опису (екфрасису), Павлуцький дивується: «Важко було пояснити, 

чому, наприклад, статуї гробниць схрещують свої ноги, чому краса 

“Ночі” порушена грубою формою грудей, чому Мікеланджело любив 

витягувати руки вгору і з’єднувати їх біля голови. Усі ці деталі нама- 

галися пояснити естетичними поглядами Мікеланджело, який в пориві 

самоомани прагнув досягти ідеалу краси, відшукавши інші поєднання 

форм і рухів людського тіла, ніж ті, що їх пропонує нам природа» [4]. 

Інтригу перед читачем побудовано. Тут, здавалося б, настає час куль- 

мінації в композиції статті, де Павлуцький має пояснити, заради чого 

ж він її написав. 

Але він не бариться, він заспокоює, але дуже повільно, наче 

знущаючись з уваги читача: «Ці деталі стають зрозумілими, якщо 

звернути увагу на те джерело, що надихало художника в його формо- 

творчості. Мікеланджело був творцем тієї нової школи, котра повин- 

на була глибоко перетворити мистецтво, і для якої наслідування ан- 

тичним формам стало культом. Вже з перших кроків й упродовж всієї 

художньої діяльності Мікеланджело постійно надихався античними 

статуями  і  вважав  славою  для  себе  продукувати  твори,  подібні  

до них. Вплив античного мистецтва помітний навіть у релігійному 

розпису  “Секстини”,  у   всіх   декоративних   фігурах   й   особливо  

в “ін’юді” (ignudi) — оголених молодих людях, — якими сповнені 

архітектурні частини композиції» (стор. 365). 

І далі, продовжуючи легке знущання над читацьким терпінням, 

автор розповідає подробиці, наскільки повними були приватні зібран- 
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ня ренесансних товстосумів. «Що ж дивного, якщо  Мікеланджело 

при зображенні оголених алегоричних фігур гробниць Медичі також 

наслідував античні пам’ятники, але цього разу джерелом його були  

не статуї, не торси з відбитими руками, а картини на вазах, саме на че- 

рвонофігурних вазах V століття» (стор. 366). Кульмінацію повідом- 

лення досягнуто, далі можна її розвинути, закінчивши узагальненням, 

мовляв, що не лише Мікеланджело, а і його колеги (щоправда, не гені- 

альні — просто «дуже талановиті») користали з образів архаїчних 

пам’яток мистецтва давньої Еллади. 

Павлуцький так і  робить:  «Хто бачив сцени гулянок  чоловіків  

і гетер, що дають такий невичерпний матеріал вазовим живописцям 

для жанрових картин, тому зрозуміло походження своєрідних деталей 

в формотворчості Мікеланджело. На  вазових  картинах  (особливо  

на вазі Євфронія [з Ермітажу]) ми бачимо той прийом, що надає їм 

особливої характерності, котрий так сподобався творцеві гробниць 

Медичі своєю мальовничістю: лежать (часто голі) фігури, схрестивши 

ноги, з яких одна, згинаючись, виступає вгору коліном; рука іноді пі- 

днята до голови. Треба відзначити мотузки на голові “Вранішньої зо- 

рі” і “Ночі”, — подробиця, також властива вазовим картинам; такі 

самі мотузки ми бачимо, наприклад, на головах голих гетер на вазі 

Євфронія. Стрічки, що живописно падають на плечі “Вранішньої зо- 

рі” і “Ночі”, запозичені з вазових картин. Неприродна і дивна форма 

грудей, вузьких, довгих і гострих (немов вим’я у кози) у статуї “Ночі” 

характерна для жіночих фігур на червонофігурних вазах» (стор. 366– 

367). Фінал статті, як майже  завжди  у  Павлуцького,  спрямований 

на певний  визгін  сенсу  сказаного:  Мікеланджело  вироблений   ним 

«ідеал краси» (що це?) «міг надати Андреа дель Сарто, Сансовіно   

або Корреджо. Його приваблювало до себе все більш суворе, тверде, 

терпке і кутасте, а таким було  грецьке  мистецтво  V  століття»  

(стор. 368). Про авторське право тоді не було і гадки, та й звинувати- 

ти Мікеланджело  в крадіжці сюжету  — все одно,  що звинуватити    

в тому самому Шекспіра, який тільки те й робив, що використовував 

з літературними цілями події світової історії (інакше навіщо вона по- 

трібна?), щоб виносити на поверхню її морально-етичні смисли або ж 

просто розважати глядача в театрі «Глобус».  Павлуцький  розумів, 

що Мікеланджело, скориставшись зоровими образами бенкету гетер 

на вазі Євфронія або гулянки чоловіків на вазі з Вульчі, настільки ре- 

тельно приховав свої джерела, що тільки він, Павлуцький, у 1900-х 

зміг розпізнати їх. Про це, звісно, читач мусив здогадатися самостійно. 
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Хай там як, Павлуцький був першим із тодішніх мистецтвознав- 

ців в імперії, хто вдався до такого порівняння — двох епох і двох те- 

риторій, досягши максимальної  міри  візуальної  спостережливості  

та переконливості у твердженнях і висновках. Цю статтю можна вва- 

жати зразковою для конструкцій такого роду. 

Втім, подібний досвід у нього вже був, причому, — відпрацьо- 

ваний у лекційному викладенні. 

Спробую зробити примітивну типологію засобів і методів порів- 

няння, до яких вдається Павлуцький, звернувшись до тексту його лек- 

цій 1906/07 навчального року, виданих слухачками Вищих жіночих ку- 

рсів та студентами-філологами Університету св. Володимира 1910-го. 

1. Порівняння  в  рамках  однієї   епохи.   Порівнюючи   критян  

та еллінів, Павлуцький каже, що «критяни були обдаровані; спираю- 

чись на свій талант, вони не зупинялися перед жодними технічними 

труднощами, навіть перед ракурсами — найважчими станами й виги- 

нами тіла. Греки ж, навпаки, в мистецтві намагалися, перш за все, 

встановити закономірність: вони рухаються вперед повільно, обереж- 

ними кроками, але вірно, і кожний художник є продовжувачем іншо- 

го, долаючи ще одну зайву складність і  придумуючи  новий  спосіб 

до подолання її, і в цьому полягав прогрес мистецтва» (стор. 10). 

Осип Мандельштам (разом із Пікассо) слушно заперечував «прогрес  

у мистецтві» («Прогрес в літературі — найгірша форма шкільного 

невігластва», О. М.; «У мистецтві немає ані минулого, ані майбутньо- 

го. Мистецтво має лише сьогодення, інакше воно не існує. Мистецтво 

греків і єгиптян не минуле, воно є більш актуальним зараз, аніж коли- 

небудь», Пікассо), і обидва  мали  рацію.  Втім,  Павлуцького,  який 

не був готовий розрізнити культуру і цивілізацію (це ми читали Шпе- 

нглера), цікавила послідовність формування технічних засобів худо- 

жньої майстерності, і він через порівняння критян й еллінів розглядав 

мистецтво, як будь що у світі: у вигляді стріли, що летить із минулого 

у прийдешнє, — для наочності викладу. Такий самий прийом він за- 

стосовує, коли каже: «в асирійців мистецтво — сухий переказ, спо- 

кійна проза, а в еллінів це багата думками поема» (стор. 12). Або — 

про  чорнофігурний  вазовий  розпис:  «Корінфська  ваза  була   вся  

на смугах, на яких зображувалися ходи дійсних і фантастичних тва- 

рин. Афінські ж вази вкриваються чорною фарбою; залишається ли- 

ше червоне поле для картини, зрідка зустрічаються і вузенькі смужки 

сцен» (стор. 21). 

Показовим прикладом порівняльної вправності Павлуцького- 

науковця є його вміння в одному абзаці показати вертикаль часу, як- 
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от: «Етрускам чужим було ідеальне розуміння мистецтва — настільки 

властиве грекам, воно замінювалося у них сухою й ремісничою реалі- 

стичністю, що грубо спотворила ідеальні грецькі сюжети; таким 

чином, грецький вплив не приніс їм належної користі. Це сильно роз- 

винене почуття реалізму і тверезе ставлення до дійсності етруски пе- 

редали римлянам, які залишили після себе так багато портретних зо- 

бражень імператорів (в Луврі, Ватикані), що по їхніх обличчях можна 

простежити всю  історію Римської імперії  — спочатку її могутність   

і силу, потім — повне розкладання і занепад» (стор. 83). Чи не здаєть- 

ся читачеві, що це фрагмент з Люсьєна Февра або Фернана Броделя? 

Наприкінці тексту лекцій Павлуцький наводить низку афористичних 

портретів цезарів, блискучих за дотепністю характеристик, доводячи 

цитовану тезу. Цей перелік, на відміну від переліку кораблів в «Іліа- 

ді», слід друкувати окремим виданням — або ж на форзацах моммзе- 

нівських томів «Історії Риму». 

2. Порівняння в рамках різних епох. Лише в одному місці, у три- 

надцятій лекції, Павлуцький вдається до власне опуклої компаратив- 

ної вправи з’ясування зв’язку між його сучасністю й грецькими 

художниками. «У цей час мистецтво не пов’язане з життям, воно є 

розкішшю. Не так було в Греції. Якби сучасний художник потрапив 

до Помпеї, то побачив би тут здійснення своєї мрії. Тут мистецтво 

наповнювало і пожвавлювало життя мешканців <…> Сучасний ху- 

дожник не думає, яку користь може принести його мистецтво. Він 

пише картину, не знаючи, для чого, через якісь примхи, потім він ви- 

носить її на ринок, де купують її через ті самі примхи. Рідко буває, 

аби художник писав на замовлення, в Греції ж художники працювали 

завжди на замовлення, — тут мистецтво було необхідністю <…> Ху- 

дожник існував як частина цілого, і не було можливості й часу вияви- 

ти  свою  індивідуальність.  Художник  цілком  віддавав  себе  роботі, 

і через те його твори живуть і промовляють за нього. Багато б худож- 

ників віддали своє ім’я, аби стати спільником цих великих творів. 

Безсумнівно, стався б великий переворот в сучасному мистецтві, якби 

не були знищені цехи або художні майстерні. Французький скульптор 

Роден каже, що знищення цехів вбило мистецтво» (стор. 35). 

Деякі з цих спостережень є цікавими і зараз, за сто десять років 

після їх викладення. Павлуцький намагається  довести,  що в Греції    

з художниками все було не так, як  в Російській імперії, але робить  

це — слід віддати йому належне — без усякого пафосу, спокійно 
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констатуючи звичайні речі. Можливо, лише ось така паралель «крізь 

віки» виглядає зараз досить дивно: «Наш невіруючий час має слабке 

уявлення, що втрачає мистецтво, коли віддаляється від релігійного 

життя свого часу і свого народу. Воно втрачає те, що надає йому ла- 

гідності, ніжності, піднесеності» (стор. 35). І в той час, і зараз «сучас- 

не  мистецтво»  не  мало  стосунку  до  «духовності»  —  починаючи  

з авангардних зрушень 1900-х, пов’язаних не в останню чергу із весе- 

лим,  юморним  ставленням  до  «життя»,  «прогресу»,  «розвитку»,   

зі зворотнім боком різних формологічних гілок європейської сецесії 

зламу ХІХ–ХХ століть, — починаючи з цього, художники прагнули 

більшою мірою чинити опір часу, аніж карбувати його безглуздя, 

удавані форми його штучної «духовності» (від клерикальних до наці- 

ональних), намагалися протиставити себе часу, а не потурати йому. 

Рідко кому це вдавалося, але такі намагання — запорука, що мистец- 

тво є суто людською прерогативою, тим, заради чого людина взагалі 

існує як білково-мисляче створіння. 

«Лагідність, ніжність і піднесеність» це добре, але від цих слів    

і частоти їх застосування усі мухи померли ще за часів Павлуцького, 

а «після Освенцима» Теодора Адорно й поготів. Але для Павлуцько- 

го, як бачимо, ці поняття чогось вартували, принаймні в історії мис- 

тецтва. Він, кажучи про «ніжну витонченість» скульптур Праксителя, 

залучає цю історію широким захватом майбуття. «Тип богині кохання 

намагалася впровадити у живопис Венеційська школа за доби Відро- 

дження. Тиціан відтворив характер Праксителевої Афродіти у спокої 

й тихій милості своїх красунь; Паоло Веронезе чудово вхопив пенз- 

лем вологість очей в своїй Данаї: очі її так, здається, і тануть від по- 

лум’я внутрішньої насолоди. Італійський письменник XVI століття 

Торквато Тассо, котрий так жваво співчував класичній красі, влучно 

вловив пристрасний вираз очей Афродіти в описі закоханої Арміди: 

“немов промінь по  хвилі,  іскрилася  і  тремтіла  розкішна  посмішка 

у вологих очах її”» (стор. 64–65). 

Цей прийом сподобався Павлуцькому (і, слід вважати, його слу- 

хачкам), й у наступній лекції він знову налаштовує терези між епоха- 

ми. «Спочатку у грецькому мистецтві V століття форма була предме- 

том зображення; за аналогією й у найновішому християнському 

мистецтві портрети Дюрера,  Рафаеля  вказують  також  на  інтерес  

до форми. Згодом, у XVII столітті Веласкес и Рембрандт зображують 

вже не форми  предмету, а враження,  що здійснюється на глядача.    

У третій чверті IV століття до Р. Х. художниками, які намагалися пе- 
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редати враження від предмету, є живописець Апеллес та скульптор 

Лісіпп» (стор. 71). Такі саме широкі порівняння Павлуцький здійснює 

у текстах лекцій ще двічі. Перше: «Колорит Апеллеса вирізнявся про- 

стотою: він писав усього лише чотирма фарбами — білою, чорною, 

червоною та жовтою. Це не означає, що колорит його був бідним, — 

він не був лише строкатим. Рубенс створив свій міцний і живий коло- 

рит за допомогою семи фарб. Веласкес, Рембрандт і Франс Вальс та- 

кож не вирізнялися строкатістю фарб; вони, як і Апеллес, усе зводили 

до  загального  враження»  (стор. 74).  Друге,  —  коли  розповідав 

про символічне уособлення природи за доби еллінізму, він згадав мі- 

фічні істоти у творах німецького художника Арнольда Бекліна (1827– 

1901). «Кентаври і тритони в Бекліна навіть більш цікаві, ніж у греків, 

оскільки поєднання людського тулуба з риб’ячим хвостом або з коня- 

кою не видається чимось неорганічним, як в останніх, а навпаки, так 

само життєвим і реальним, що можна повірити в існування цих фан- 

тастичних казкових створінь» (стор. 78). Не буду зупинятися на пев- 

ній некоректності цього порівняння: де Беклін, а де греки; Павлуць- 

кий хотів лише наголосити, що художня міфотворчість Бекліна не є 

одиничною у мистецтві, йому передували елліни; але ж лекції він чи- 

тає про еллінів, а не про мистецтво ХІХ століття, де кентавр це забав- 

ка, вигадка, в той час як для греків кентаври були реальними істота- 

ми, що дійсно бродили нічними лісами Пелопоннесу. 

3. Порівняння в рамках діаметрально розташованих територій. 

Коли Павлуцький розповідає про кинджальні клинки, знайдені у най- 

давніших мікенських  гробницях, він каже,  що  вони  «витонченістю 

й ретельністю роботи нагадують японські вироби» так само, як і мі- 

кенські вази, у декоруванні й формі яких він бачить «повну свободу, 

що зближує їх і з творами Японії» (стор. 8). Що це за «повна свобо- 

да», Павлуцький в тексті не пояснює, але ж у виголошуваній лекції 

напевно ним був поданий відповідний коментар. 

Слід нагадати, що на початку 1900-х, особливо після російсько- 

японської війни, самий  феномен Японії, головним чином її культури 

і мистецтва, був предметом пильної уваги з боку російських митців:   

і художників, і літераторів. Так, 1904-го у «Бібліотеці самоосвіти» 

Фрідріх Брокґауз та Ілля Єфрон у трьох випусках надрукували огляд 

«Японія та її мешканці: З картою Японії, Маньчжурії, Кореї», що мав 

шалену популярність. Книжки Миколи Позднякова «Японська поезія: 

Нарис» (1905) та Вільяма Дж. Астона «Історія японської літератури» 

(1904),  а  також  те,  що  японські  впливи  часто  приходили  не  так 
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зі Сходу, як із Заходу — через французьких імпресіоністів, котрі за- 

хоплювалися японськими гравюрами, архітектурою, костюмом, — 

«японські» вірші Бальмонта, «прояпонські» акварелі Волошина, пере- 

клади Брюсова, — все це підготувало студентську аудиторію: для бі- 

льшості слухачів поняття «японське мистецтво» не було порожнім. 

Згодом Микола Конрад скаже трохи зухвало й неточно: «Японія пере- 

могла  Росію  у війні, але повністю переможена Росією в  літературі    

і мистецтві». Принаймні слухачі Павлуцького не могли  не  знати,  

про що йдеться, і він міг вільно застосовувати таке порівняння. 

Цей огляд лекцій з історії стародавнього мистецтва насправді по- 

кликаний показати, що Павлуцький стояв на тій позиції, котру за сім 

десятиріч по ньому більш-менш обґрунтував російський мистецтвоз- 

навець Дмитро Сараб’янов (1923–2013): «утвердження глобальної ролі 

мистецтва і художника рухається двома шляхами — проголошенням 

винятковості творця і зведенням будь-якої людської діяльності до рів- 

ня творчості, а всякого предмета, створеного руками або думкою, — 

до  рівня  мистецтва» [5].  Такий  висновок,  чинний  для  теоретиків   

і практиків європейської сецесії зламу ХІХ–ХХ століть, може бути 

пристосований і до античної доби, де дійсно все було мистецтвом, або 

ж ми хочемо бачити, що все ним було. Втім, як вважав Михайло Га- 

спаров, грецька епіграма, котрою ми милуємося, для самих греків була 

літературним ширвжитком, а грецькі глечики і блюдця, залишки яких 

ми зберігаємо під небитким склом, — ширвжитком керамічним [6]. 

Масове мистецтво повсякчас в історії культури приймає одні й ті самі 

форми, ускладнюючись відповідно до «прогресу», а от так звані шеде- 

ври, ці вішки у засміченому художніми творами просторі світового 

мистецтва, можуть порівнюватися поза поняттями «прогресу» або «ре- 

гресу» — їхня досконалість (коли нічого не можна ані додати, ані від- 

тяти без порушення цілісності) обертається навколо них, немов пупо- 

вина, котру щораз намагається перерізати історик мистецтва й розумне 

почуття глядача. Павлуцький вдавався до порівнянь не заради них са- 

мих і не так для того, аби похизуватися перед слухачками ерудицією, 

як для того, щоб показати макрокосм історії мистецтва як мікрокосм 

людської думки про мистецтво. 

Павло Блонський (1884–1941), слухач лекцій Павлуцького, істо- 

рик філософії, психолог і педагог, у трактаті «Пам’ять і мислення» 

(1935) лишив таке спостереження. Чим більш розвиненою є людина, 

тим більше вона живиться не безпосереднім спогляданням, а спога- 

дом, навіть і в актах споглядання, відтак вона рідко зустрічає зовсім 
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нове; субстанційний зміст більшості нових ідей їй вже відомий. Так 

само освічена  людина  вдовольняється  переважно  своїми  образами 

і рідко відчуває потребу в безпосередньому спогляданні. «Навпаки, 

безглуздий натовп вічно біжить туди, де можна  на  щось  зиркну-  

ти» [7]. Павлуцький не працював із «безглуздим натовпом» (якого 

боявся вже Гесіод, котрий нічого не боявся), він працював із декіль- 

кома розумниками і розумницями, створюючи в їхній уяві на київсь- 

ких теренах свого роду мистецький Елізіум, пахощі якого можна було 

відчути посеред  оточуючого  мерде,  не  виходячи  з  дому.  Саме  

для цього йому потрібні були довгомірні міжчасові порівняння: вони 

впиралися в артефакти, що виросли в одному просторі, але на різних 

ділянках, різної довжини й розмаху. 

Напевно, можна сфантазувати, що Павлуцькому зв’язок науки 

про мистецтво з мистецтвом нагадував зв’язок електричного і магніт- 

ного полів. Як здавна відомо, статичне електричне поле не порушує 

магнітного; останнє є пропорційним  похідній  електричної  індукції 

то за часом, то за швидкістю її зміни; в свою чергу, електричне поле 

пропорційне швидкості зміни магнітного потоку. Так і мистецтвознав- 

ство — своєрідна система позитивних уявлень про світ мистецтва — 

має із власне мистецтвом мало точок дотику, у нього інший засіб пові- 

домлення. Мистецтвознавство як процес, наука в становленні, наука як 

серія змін в уявленнях про світ мистецтва і — частково — про світ 

взагалі, подібно до змінного електричного або магнітного полів ви- 

кликає поле іншого типу. Воно виробляє в житті художню компонен- 

ту, котра міститься у свідомості глядача, формуючи цю свідомість 

зсередини як модель світовідчуття, спрацьовуючи на подолання мис- 

леннєвої ентропії, на витончення смакових уподобань, слугуючи ряті- 

вним прихистком у вічно експериментальному часі. Може, саме це не 

в останню чергу дозволяло Павлуцькому у січні 1918-го спокійно ма- 

лювати автопортрет, коли за квартал до його оселі дикуни Муравйова 

висаджували у повітря ошатну багатоповерхівку Грушевського [8]. 
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Валентина РЕДЯ 

ПРО МУЗИКАЛЬНІСТЬ ПОЕЗІЇ МИКОЛИ БАЖАНА: 

ДО ПРОБЛЕМИ ІНТЕРМЕДІАЛЬНОСТІ 

Одним із актуальних напрямів сучасної гуманітаристики є інте- 

рмедіальна проблематика, яка приваблює фахівців різних галузей — 

літературознавців, культурологів, мистецтвознавців, музикознавців, 

охоплюючи всебічні аспекти взаємодії різних видів мистецтва. У віт- 

чизняному науковому дискурсі спостерігається поступова активізація 

в плані засвоєння накопиченого зарубіжного досвіду (поява підруч- 

ників і хрестоматій, монографій та статей з проблем інтермедіальнос- 

ті як одного з аспектів компаративістики). Українські вчені залуча- 

ються до дискусій, створюють власні наукові розробки, присвячені 

феномену взаємодії мистецтв на різних етапах історії художньої ку- 

льтури, зміцнюють методологічну базу інтермедіальних досліджень 

([3]; [4]; [7] та ін.). 

Діапазон актуалізованої тенденції до міждисциплінарних дослі- 

джень дуже широкий: від праць методологічної спрямованості, 

зокрема присвячених методиці інтермедіального аналізу в системі 

дослідження художніх текстів, — до вивчення конкретних проявів 

інтермедіальної проблематики у творчості представників того або 

іншого художнього напряму, того чи іншого митця (від Джона Драй- 

дена до Віктора Цоя) або у конкретному художньому творі (тут сфера 

інтересів науковців майже неосяжна як у хронологічному, так і у ви- 

довому, стильовому та інших вимірах). 
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Наскрізна тенденція до інтеграції різних видів мистецтва має 

глибоке коріння. Процеси їхньої взаємодії, своєрідна поліфонія жан- 

рових, стильових та інших визначальних ознак у творах, що репрезе- 

нтують різні галузі художньої творчості (як відображення «поліфоні- 

зації свідомості», за А. Шнітке), є однією з неодмінних умов руху 

мистецтва у часі — його становлення та розвитку. По суті, історія 

мистецтва — це історія взаємодії та взаємовпливу різних його видів, 

обумовлених прагненням мистецтва до розширення власних виража- 

льних можливостей (взаємодія у даному разі розуміється як «об’єд- 

нання зусиль» для рішення художнього завдання взаємодоповнюю- 

чими засобами, що володіють самостійною цінністю). Тож цілком 

закономірно, що «сформувавшись переважно на матеріалі літератури, 

компаративістика пройшла кілька етапів розвитку та вийшла на рі- 

вень міжмистецьких порівнянь» [7, с. 9]. 

У «парах мистецтв», що історично склалися в процесах інтегра- 

тивної взаємодії (музика і образотворче мистецтво, малярство і пое- 

зія, музика і просторово-часові мистецтва /хореографія, театр, кіно/ 

тощо), безперечним лідером є література (поезія) і музика. Спокон- 

вік мистецтво  слова  і  мистецтво  звуку  йшли  поруч,  взаємодіючи  

в усьому різноманітті можливих перетинів. Для багатьох поетів музи- 

ка стала джерелом образного ладу їхніх творів, імпульсом до нових 

композиційних та мовних ідей. 

Серед українських літераторів, чия творчість великою мірою ін- 

спірована музичною образністю й позначена музикальністю, а відтак, 

закономірно вписується в контекст інтермедіальної проблематики, — 

поет Микола Бажан. Слідом за К. Бальмонтом він міг би повторити: 

«Поезія є внутрішня Музика, яка зовні виражена розмірною мо- 

вою…» [2]. Серйозне захоплення мистецтвом оволоділо майбутнім 

поетом ще у студентські роки. Його рання поезія більше характеризу- 

ється зв’язками зі «скульптурою, архітектурою, живописом, з “маса- 

ми,  обсягами,  гранями”,  з  монументальністю  і  картинністю», хоча 

«музичне начало… намічалося вже у деяких зразках ранньої лірики 

(“Елегія атракціонів”, “Фокстрот”)» [5, с. 5]. Пізніше, у післявоєнний 

період, музика стала наскрізною темою поезії М. Бажана. Поет мав 

багатий слуховий досвід у сфері класичної та сучасної музики, сам 

полюбляв музикувати, спілкувався з композиторами-сучасниками, що 

знайшло відображення у багатьох творах, насамперед, у прагненні ав- 

тора до максимальної співзвучності художніх мов поезії та музики. 

Можна сказати, що «дух музики» став визначальним у відчутті 
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поетом оточуючого світу — як у метафоричному сенсі, так і у прямо- 

му значенні. Створюючи поезії, він нерідко знаходився у полоні тієї 

чи іншої музичної ідеї. Відоме висловлювання митця «Усі пишуть 

музику на вірші, а я — вірші на музику» багато в чому пояснює щед- 

ре наповнення його поетичних творів «музичними реаліями та підте- 

кстами» (О. Петрушанська), в цілому, «музикальність» як одну з про- 

відних характеристик авторського стилю М. Бажана. 

Передусім, йдеться про тематику творів, музичні асоціації, що 

реалізуються у відповідних художніх образах, структурні та фонети- 

чні компоненти віршування, багате звукове забарвлення вірша, мело- 

дійність та евфонічну вишуканість його звучання — усе це високою 

мірою притаманне поезії М. Бажана. Саме музикою інспірована ціла 

низка його поетичних творів: «Фокстрот» (1928), «Гофманова ніч» 

(1929), «Танець» (1934), «Мазурка» і «Симфонія» з поеми «Міцкевич 

в Одесі» (1956), «Дощовий прелюд» (1970) з циклу «Уманські спога- 

ди», цикл «Нічні концерти» (1977) та ін. 

Аналізуючи вірші циклу «Нічні концерти» — неперевершений 

відгук автора на музичні  творіння  різних  епох  («герої»  циклу  —  

Ф. Шуберт, Я. Сібеліус, Д. Шостакович, Е. Вілла Лобос, М. Леонто- 

вич, Л. Грабовський, Едіт Піаф), доходиш висновку, що перед нами — 

не просто переклад мови музики на мову зримих образів, а процес ін- 

терпретації одного мистецтва іншим, семіотичний переклад як мета- 

фора, в основі якої властива лише музиці невловимість миттєвостей, 

завдяки якій розкривається безкінечний спектр людських почуттів. 

Методологічним орієнтиром при аналізі інтертекстуальних взаємодій 

у даному випадку може слугувати визначення М. Арановським інтер- 

текстуальності як комунікації між об’єктами мистецтва, тексти яких 

«впливають один на інший… тією інформацією, котру несуть, і тими 

засобами, за допомогою яких її кодують» [1, с. 65]. 

Численні алітерації, асонанси та інші прийоми звукового симво- 

лізму, чітко вивірені ритмічні конфігурації, багата палітра звукових 

асоціацій, інкрустованих у тканину віршів, свідчать про пошук по- 

етом звукообразу, інтонації, яка є іманентною властивістю мистецтва 

інтонаційної природи — музики. Тож, аналітичний розгляд взаємо- 

відносин слова і музики можливий саме (чи навіть виключно) в інте- 

рмедіальному контексті, оскільки тут безперечно «наявні придатні 

для порівняння задуми вираження та поетики у поєднанні з відповід- 

ними технічними засобами» [6, с. 380–381]. Лише залучення між- 

дисциплінарного підходу дає можливість через паралелі, аналогії, зі- 
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ставлення, буквальне та метафоричне використання музикознавчої 

термінології (гармонія, інструментовка, регістр, лейтмотив, контра- 

пункт, консонанс і дисонанс, каденція та ін.) розкрити специфіку му- 

зичної образності та методи її втілення у поетичному творі. 

Що стосується фахових компетенцій (у даному конкретному ви- 

падку літературознавців та музикознавців). Щоб не займатися «дріб- 

ним браконьєрством у фруктовому саду чи овочевому городі сусідсь- 

кої дисципліни» [6, с. 387], дослідник має чітко усвідомлювати, що 

сфера інтермедіальності, як «порівняльної науки мистецтв» (У. Вайс- 

штайн), потребує ґрунтовних і різнобічних фахових знань. Врешті- 

решт, це і є одним із проявів прагнення до духовної інтеграції як спі- 

льного творення культурного досвіду людства. 
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Елена СИЗОВА 

О РОЛИ ТВОРЧЕСКИХ ВУЗОВ В СОЗДАНИИ СИСТЕМЫ 

ВЫЯВЛЕНИЯ И ПЕДАГОГИЧЕСКОГО СОПРОВОЖДЕНИЯ 

ОДАРЕННЫХ ДЕТЕЙ В ЧЕЛЯБИНСКОЙ ОБЛАСТИ 

Выявление и педагогическое сопровождение талантливых детей 

сегодня является одним из приоритетных направлений социальной 

политики в России. Забота о талантливых детях сегодня рассматрива- 

ется как забота о сохранении интеллектуального и творческого поте- 

нциала страны, развитии науки, техники, культуры и социальной жи- 

зни государства в будущем. 

http://balmont.lit-/
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Значительная роль в создании системы выявления и педагогиче- 

ского сопровождения талантливых детей в сфере искусства принад- 

лежит творческим вузам, реализующим образовательные программы 

разных уровней подготовки — от предпрофессионального образова- 

ния, до среднего профессионального и высшего образования. В таких 

учебных заведениях ученики имеют возможность пройти полный 

цикл обучения от школы и колледжа до аспирантуры и ассистентуры- 

стажировки. Благодаря работе подобных вузов в регионах России со- 

здается система непрерывной многоуровневой подготовки специали- 

стов в области культуры и искусства. 

Профессорско-преподавательский состав многоуровневых ву- 

зов, как правило, держит в поле зрения весь контингент детей, обу- 

чающихся как в  музыкальных  школах,  школах  искусств,  студиях  

и центрах детского творчества, так и в средних специальных учебных 

заведениях  профиля   искусства.   Поскольку   прием   поступающих 

в вузы ведется на все уровни образования, преподавателям прихо- 

дится работать со всеми потенциальными абитуриентами и знать 

ситуацию в каждом сегменте художественного образования. Это со- 

здает благоприятные условия для своевременного выявления и про- 

фессиональной поддержки талантливых детей и подростков. 

В  Челябинской  области  накоплены  значительные  традиции   

и положительный опыт в деле выявления и поддержки одаренных де- 

тей. В системе художественного образования области работают два 

творческих вуза, в которых более двадцати лет назад создана и ус- 

пешно функционирует система многоуровневой подготовки специа- 

листов:  Южно-Уральский   государственный   институт   искусств 

им. П. И. Чайковского (далее — ЮУрГИИ) и Магнитогорская госу- 

дарственная консерватория им. М. И. Глинки. 

Под патронажем данных вузов проходит большое количество 

конкурсов и фестивалей для детей разных возрастных категорий, ко- 

торые финансируются Министерством культуры Челябинской облас- 

ти. Так, на базе ЮУрГИИ проводится 10 международных и все- 

российских конкурсов с номинациями учащихся в возрасте до 18 лет, 

в каждом из них участвует от 100 до 600 человек. Победители конку- 

рсов получают именные стипендии Губернатора, Законодательного 

собрания, Министерства культуры Челябинской области, а также фи- 

нансовую помощь в поездках на творческие состязания в другие ре- 

гионы страны и за рубеж. 

На базе творческих вузов Челябинской области ежегодно прово- 
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дятся мастер-классы выдающихся музыкантов России и зарубежья, где 

одаренные дети получают квалифицированную помощь педагогов- 

наставников. В рамках международных фестивалей «Денис Мацуев 

представляет…» и проекта Межрегионального благотворительного 

общественного фонда «“Новые имена” — регионам России» в Челя- 

бинск приезжают лучшие преподаватели Московской консерватории, 

Российской академии музыки им. Гнесиных, других музыкальных ву- 

зов России и зарубежья. За последние 5 лет более двадцати столичных 

музыкантов занимались с челябинскими детьми. 

В ЮУрГИИ реализуется Всероссийский образовательный про- 

ект «Творческая школа» в сотрудничестве с Ассоциацией молодых 

музыкантов-исполнителей Российского Музыкального Союза. Ин- 

формационную поддержку этого мероприятия осуществляют столич- 

ные СМИ — радио «Орфей» и журнал «PianoФорум». На данном 

проекте работают первоклассные молодые музыканты из лучших 

консерваторий мира, которые блестяще занимаются с детьми: Никита 

Зимин (Парижская консерватория, саксофон), Никита Борисог- 

лебский (Московская консерватория, скрипка), Андрей Ярошинской 

(Мадридская консерватория, фортепиано), Айлен Притчин (Москов- 

ская консерватория, скрипка). 

Члены жюри международных и всероссийских конкурсов, про- 

ходящих на базе вузов, как правило, тоже консультируют талантли- 

вую молодежь и дают мастер-классы. Ежегодно на базе ЮУрГИИ 

проходит  10–12  мастер-классов  выдающихся  мастеров  искусств,   

в которых принимают участие более 100 детей из самых разных го- 

родов Челябинской области. 

Среди новых начинаний — разработанный в ЮУрГИИ проект 

летней творческой школы под названием «Творческий дом Синего- 

рье», сочетающий оздоровительную и культурно-познавательную 

компоненты.  Работу  школы  предложено  организовать  на   одном 

из туристических объектов кластера «Синегорье», который сегодня 

является признанным брендом региона, с приглашением ведущих пе- 

дагогов — музыкантов, художников, хореографов, актеров для про- 

ведения систематических занятий и мастер-классов с одаренными 

детьми.   Образовательную   программу   целесообразно   совместить 

с оздоровительной и экскурсионной, обеспечить возможность прожи- 

вания детей вместе с родителями, что создаст эффект семейного 

отдыха и повысит привлекательность проекта. Реализация этого про- 

екта, во-первых, обогатит знания детей о родном крае и его досто- 
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примечательностях, во-вторых, позволит расширить охват учащихся 

школ искусств квалифицированным педагогическим сопровождением 

и повысить доступность преподавательских услуг для детей из самых 

отдаленных районов области. 

Таким образом, в результате многогранной творческой деятель- 

ности вузов искусств в Челябинской области создана не только сис- 

тема   непрерывной   многоуровневой   подготовки   специалистов  

для сферы культуры и искусства, но и система выявления и педагоги- 

ческого сопровождения одаренных детей. Это позволяет сохранять 

педагогические традиции и творческие школы, сложившиеся в регио- 

не, передавать накопленный опыт последующим поколениям му- 

зыкантов, педагогов и деятелей искусств, обеспечивая преемствен- 

ность образования в сфере искусства. 
 

Катерина СТАНІСЛАВСЬКА 

ДО ПИТАННЯ ЛЕЙТМОТИВНОЇ РОЗРОБКИ КІНОМУЗИКИ 

Розмірковуючи про тематичний музичний матеріал на екрані, 

дослідники кіномузики користуються переважно термінами «лейтмо- 

тив» та «лейттема», утім, єдиної думки щодо диференціації чи навпаки 

синонімізації цих понять, не існує. Зважаючи на підґрунтя музично- 

академічної традиції та особливості сучасно-практичного вживання, 

музичним лейтмотивом у кіно будемо вважати тему (або її фраг- 

мент), що впродовж фільму звучить не менше трьох разів, втілюючи 

стабільну семантику — образ персонажа, ідею, подію, явище, стан, 

поняття. Знавець медіамузики Т. Шак влучно зазначає, що лейтмотив 

«важливий не так у чистому вигляді,  як у зв’язку з кадром. Злиття     

з певними зоровими і вербальними образами прояснює значення 

лейтмотиву та сприяє активному вторгненню музики через магічний 

вплив повторюваної формули-характеристики у драматургічний роз- 

виток фільму» [1, с. 74]. 

Базуючись на аналізі десятків кінокартин, дослідниця визначає 

функції, що їх може виконувати на екрані музичний лейтмотив: інфо- 

рмаційна (сповіщення про появу), характеристична (змістовне допов- 

нення візуального образу), формотворча (інтеграція відеоряду завдяки 

музиці), функція розвитку (трансформація лейтмотиву), драматургіч- 

на (вираження основної ідеї твору, відображення закономірностей 

драматургії фільму) [1, с. 77–81]. 

З цих позицій спробую проаналізувати один конкретний музич- 
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ний лейтмотив, визначивши обшир його семантичного поля. Ідеться 

про  серію  пригодницьких  фільмів  «Пірати  Карибського   моря». 

На сьогодні на екрани вийшло п’ять частин (2003–2017), вихід шостої 

очікують у 2019 році. У цьому огляді торкнуся лише двох фільмів, 

другого та третього: «Пірати Карибського моря: Скриня мерця» 

(2006) та «Пірати Карибського моря: На краю світу» (2007), оскільки 

лише в цих частинах звучить лейтмотив, про який вестиметься мова. 

Музику до цих фільмів створив видатний кінокомпозитор сучасності 

Ганс Ціммер (Hans Zimmer) — володар премій «Оскар» (і багатократ- 

ний оскарівський номінант), «Золотий глобус», «Греммі» та ін. 

Для аналізу обрано лейтмотив персонажа Дейві Джонса (рис. 1), 

який фігурує у другій та третій частинах «Піратів». Дейві Джонс — 

безсмертний капітан корабля мерців «Летючий голландець». Його фі- 

зичний облік нагадує мікст людини і різних морських тварин. Давнє 

кохання пірата Джонса, тоді ще людини, до богині Каліпсо, пов’язане 

зі зрадою та обманом, призвело до  того, що він вирізав власне серце  

і сховав його у скрині. Прагнення заволодіти серцем Дейві Джонса     

і стати володарем морів стає нав’язливою ідеєю декількох персонажів 

стрічки. 

Лейтмотив Джонса напряму пов’язаний з темою його серця, 

кохання, ліричних «людських» спогадів, але у різному аранжуванні 

музика набуває багатоманітних смислів та емоційних нюансів. Аналі- 

зуючи в кожному епізоді звучання лейтмотиву у взаємодії з відеоря- 

дом, спробую визначити його різні семантичні відтінки (називатиму 

їх лінії). 

Вперше ми чуємо лейтмотив у фільмі «Скриня мерця» в епізоді 

розмови на палубі «Летючого голландця» Джонса з Джеком Гороб- 

цем,  головним  героєм  серії  (01:04:10).  Джек  намагається  витягти  

з полону Джонса свого друга і партнера Вілла Тернера і, розписуючи 

його чесноти, згадує про те, що Вілл закоханий, — ми бачимо облич- 

чя Дейві Джонса, на якому мімічно відображаються людські почуття 

суму і власних скорботних спогадів. Звучить фрагмент теми, що по- 

чинається  ніби  крадькома  казковим  тембром  музичної  шкатулки,  

а потім наповнюється струнним звучанням, — але Джонс не дозволяє 

собі надовго впасти в сентименти і різким рухом «зупиняє» закадрову 

музику. У цьому музичному фрагменті поєднані лінія шкатулки та лі- 

нія спогадів. 

У наступному епізоді лейтмотив звучить як музика всередині 

кадру, що поступово переростає у закадрову: ми бачимо бурхливе 
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море і «Летючого голландця», у трюмі якого Джонс грає на органі 

(01:11:58) — тема звучить впевнено, рішуче. Чіткий ритм, гучна ди- 

наміка, рухливий темп та темброва міць у комплексі утворюють ан- 

типод «іграшкової шкатулки». Увагу привертає цікавий візуальний 

акцент: на органі під час гри лежить медальйон-шкатулка у формі се- 

рця, і коли вона потрапляє Джонсу на очі, він ніби бореться із собою, 

дратується, злиться сам на себе. У закадровому звучанні лейтмотиву 

ми бачимо палубу, де матроси синхронно і впорядковано виконують 

свої звичні справи: корабель живе завдяки Джонсу, він — його серце, 

його сила. Органне проведення лейтмотиву, що характеризує Джонса 

як лідера, владного, жорстокого, непоступливого, визначу як лінію 

Джонса-капітана. 

Далі лейтмотив звучатиме в епізоді, коли Вілл Тернер викрадає 

у сплячого перед органом Дейві Джонса ключ  від  скрині, захований 

у бороді зі щупальців (01:28:26). Один незграбний рух призвів до то- 

го, що Джонс ледь не прокинувся: одне щупальце, падаючи, натискає 

органну клавішу, від поштовху відкривається медальйон — і лунає 

знайома мелодія, яка моментально присипляє Джонса. Тернеру вда- 

ється витяги ключ, він зникає. В останньому кадрі епізоду ми бачимо 

крупним планом медальйон-шкатулку, яка дограє мелодію, але завод 

закінчується, механізм зупиняється, не догравши останню «тоніку». 

Тут лінія шкатулки своєрідно передрікає зупинку серця. 

В епізоді на острові, коли друзі викопують з піску ящик 

(01:45:15) і відкривають його, вони не відразу бачать скриню із сер- 

цем — зверху вона запорошена листами, записками, паперовими су- 

воями, але лейтмотив (у тембрі музичної шкатулки) починає звучати 

відразу, випереджаючи для глядача знахідку. Тут звучить лише фраг- 

мент теми,  котрий  переривається  биттям  серця,  яке  чують  герої  

зі скрині. Лінія шкатулки тут символізує алегоричне возз’єднання: 

музично-механічного медальйона у формі серця із скринею, де збері- 

гається живе серце. 

У фільмі «На краю світу» продовжує розвиватися сюжетна тема 

Дейві Джонса і, відповідно, його лейтмотив. У розмові з Елізабет во- 

рожка-віщунка Тія Далма говорить про силу, перед якою тремтять 

найзліші та найжорстокіші пірати (00:20:02): лейтмотив, що звучав 

негучним фоном, виходить на перший план могутнім tutti, супрово- 

джуючи кадри морської битви, в якій «Летючий голландець» знешко- 

джує інші кораблі. Тут лейтмотив набуває дещо уповільненого, роз- 

ширеного, грізного і навіть пафосного звучання — до семантичного 
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поля додається лінія безжальної перемоги або лінія Джонса-без- 

серця. 

І в цьому фільмі є  епізод  гри  Джонса  на  органі  (00:27:00),  

але тут герой виконує іншу тему, втім, її ніби продовжує шкатулка- 

медальйон, вступаючи відразу з другої частини лейтмотиву (лінія 

шкатулки). Джонс бере медальйон і, дослуховуючи тему, дозволяє 

собі наодинці виявити сентиментальні почуття і навіть пустити 

сльозу. 

В епізоді розмови Дейві Джонса з Віллом Тернером та лордом 

Бекетом (01:32:05) згадують Каліпсо, яку рішенням Ради піратів було 

ув’язнено у тілі жінки. Вілл Тернер здогадується про колишні по- 

чуття Джонса і припускає, що «коханою Джонса» і була Каліпсо. По- 

чинає лунати «шкатулка», що у подальшому звучанні доповнюється 

струнними тембрами: роздратований Джонс стверджує, що Каліпсо 

його не кохала, зрадила і дістала справедливе покарання. Лінії шка- 

тулки та спогадів тут перетинаються і зливаються. 

У сцені розмови Джонса з Каліпсо (01:38:14) декілька цікавих 

лейтмотивних нашарувань. Ворожка Тія Далма, яка і є «носієм» бо- 

гині Каліпсо, ув’язнена у трюмі «Чорної перлини». Вона тримає у ру- 

ці такий самий медальйон-серце, як і у Джонса, і слухає музику, що 

лунає з нього. Закриваючи медальйон на половині проведення теми, 

Каліпсо чує продовження теми із зсувом тональності, яке доноситься 

з темряви. І героїня, і ми розуміємо, що звучить «шкатулка» Джонса, 

випереджаючи його появу. Перша частина діалогу колишніх закоха- 

них відбувається на фоні лейтмотиву. Каліпсо хитрує, підлещуєть-   

ся — їй треба звільнитися з людського тіла. Джонс це розуміє, і в 

момент, коли викриває зраду Каліпсо, він закриває медальйон. Утім, 

вона продовжує свої хитромудрі речі, і  в  один  момент,  говорячи 

про серце, яке має належати їй, вона крізь решітку торкається до гру- 

дей Джонса і цим доторком повертає Джонсу людський вигляд: ми 

бачимо його звичайним чоловіком, і в цей момент звучить лейтмотив, 

поєднуючи «шкатулку» з імітацією співу (чоловічого вокалізу), підк- 

реслюючи його людську природу. Отже, у цьому епізоді були поєд- 

нані лінія шкатулки та лінія Джонса-людини. 

Востаннє ми чуємо лейтмотив у сцені на кораблі, коли на запи- 

тання Джонса до Вілла Тернера: «Ти боїшся смерті?» — раптово від- 

повідає Джек Горобець: «А ти?» (02:19:30). Джек тримає в одній руці 

серце Джонса, а в іншій — спрямований на серце кинджал. Звучить 

фрагмент «шкатулки» і одна фраза оркестрового проведення, але му- 
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зика переривається перед нанесенням Джонсом смертельного удару 

Віллу. Хай і уривчасто, але в останньому проведенні лейтмотиву по- 

єдналися лінії шкатулки та безжальної перемоги. 

Отож, як бачимо, шедевральна лейтмотивна розробка Ганса 

Ціммера дала можливість вкласти в одну музичну тему досить широ- 

ку палітру настроїв, станів, понять. Не останню роль у цьому виконує 

аранжування лейтмотиву Дейві Джонса, представлене звуком механі- 

чної музичної шкатулки, ніжним струнним звучанням, людяним 

вокалізом, впевнено-рішучим органом, патетично-агресивним оркес- 

тровим tutti. Але усі лінії об’єднує феномен серця Дейві Джонса — 

реального фізичного органу; «розбитого» серця; синоніму душі, що 

вміє кохати; парного медальйону у формі серця; капітана як серця 

свого корабля. 

В описаних епізодах лейтмотив виконував усі функції, зазначені 

на початку викладу: сповіщав про появу Дейві Джонса (сцена з Калі- 

псо); змістовно  доповнював  його візуальний образ (перша розмова   

з Джеком; гра на органі; сцена у лорда Бекета); композиційно 

об’єднував кадри, інтегрував відеоряд (перехід від розповіді Каліпсо 

до епізоду морської битви); відображав важливі драматургічні вузли 

фільму (викрадення ключа; сцена з Каліпсо; фінальний епізод). Фун- 

кцію ж розвитку, як трансформацію лейтмотиву, закладено первинно: 

з кожним новим проведенням музичної теми глядач-слухач отримує 

нові враження і додаткові пазли до загального портрету Дейві Джон- 

са, усвідомлює різні грані розвитку його персонажа. 

P. S. Цікаво, що лейтмотив Джека Горобця (рис. 2) за формами 

руху і розробкою музичного тематизму виявляє спільні риси з лейт- 

мотивом його антагоніста. Але це вже зовсім інша історія. 
 

 

 

Рис. 1. Лейтмотив Дейві Джонса 
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Рис. 2. Лейтмотив Джека Горобця 
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Оксана ФЕДОТОВА 

ЗАБОРОНА ДИТЯЧОЇ ЛІТЕРАТУРИ ЯК ФОРМА ОБМЕЖЕННЯ 

ДУХОВНОЇ КУЛЬТУРИ СУСПІЛЬСТВА 

НА ТЕРЕНІ РАДЯНСЬКОЇ УКРАЇНИ 

Протягом різних історичних періодів об’єктом цензурного на- 

гляду традиційно ставала інтелектуальна сфера життя українців 

та духовна культура. У період радянського панування під пильним 

контролем органів цензури перебували твори друку. Зокрема, активно 

відстежувалася дитяча література на предмет відповідності діючим 

ідеологічним настановам, що, передусім, пояснювалося завданням 

виховати молоде покоління в дусі справжніх «будівників комунізму». 

Серед багатьох жанрів дитячої літератури чи не найпершою іде- 

ологічних обмежень зазнала казка. У 1925 р. ухвалою Державного 

науково-методичного комітету НКО УСРР від 22 липня «стара, напо- 

внена релігійним змістом» дитяча казка фактично була знецінена як 

жанр, зважаючи на «непридатність форми». 

Надалі 1930 р. з’явилися директиви НКО УСРР «Про керування 

списком дитячих п’єс», «Про вимоги до дитячої п’єси». Означені до- 

кументи, а також тези ЦК ЛКСМУ «Дитяча книжка в реконструктив- 

ну добу» стали теоретичним підґрунтям для розробки загальних «Ви- 

мог до п’єси для дітей». У згаданих тезах були зафіксовані основні 
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критерії до підготовки дитячої книги, а саме: сприяти формуванню 

матеріальної картини світу, допомагати становленню пролетарської 

свідомості шляхом боротьби з класовим ворогом, провадити вихо- 

вання у дусі «пролетарського інтернаціоналізму», залучати підроста- 

юче покоління до активної участі у соціалістичному житті, популяри- 

зувати успіхи політехнічного навчання в ході колективної трудової 

діяльності. На підставі викладеного, зокрема, під обмеження знов 

підпала дитяча казка як жанр літератури, що перешкоджає процесу 

виховання матеріалістичного світогляду, зважаючи на її відірваність 

від реальності, фантазійність та «перекручування» дійсності. 

Наслідком проваджуваної політики стала подальша заборона ка- 

зок Г.-Х. Андерсена, Гауфа, Джекобса, Ш. Перро, а також багатьох 

інших «небажаних» дитячих творів, що потрапили на полиці бібліо- 

течних спецфондів. 

1933 року побачила світ постанова НКО УСРР «Про дитячу 

літературу», де констатувалися факти наявності суттєвих «хиб» у ди- 

тячих творах. Наголошувалося на тому, що: «Подолання головної 

правової небезпеки в дитячій літературі, боротьба з проявами реван- 

шизму…, що під виглядом художності намагається протягти в дитячу 

літературу “аполітизм”, класово-ворожу ідеологію — зумовлює по- 

силення боротьби з ліво-опортуністичними перекрученнями в дитячій 

літературі» [3, с. 20]. 

Однією з форм цензурного нагляду у ІІ половині 1930-х рр. ста- 

ли так звані «Зведення про важливіші вилучення, затримання та кон- 

фіскації, зроблені органами Головліту і ВВЦ». Так, у «Зведенні № 1 

про найголовніші виправлення і конфіскації, зроблені органами 

Головліту України в книжково-журнальній та газетній продукції Ук- 

раїни за час з 1  до 15 січня 1937 р.» йшлося про  факт приміщення     

у дитячому єврейському альманаху «Ройтер Галстух», випущеному 

видавництвом «Дитвидав», оповідання автора Е. Когана «Велика 

гра». Вказувалося, що у даному творі ідеалізувалися хуліганські вчи- 

нки дитячого ватажко Ліпи, «пропагувалися методи конспірації, го- 

лодний страйк та хуліганська розправа» над головним героєм, на під- 

ставі чого видавництву було запропоновано вилучити означене опо- 

відання з альманаху [2, арк. 13]. 

У післявоєнний період дитяча книга також перебувала у полі зо- 

ру комуністичної цензури. 7 лютого1949 року на ім’я завідувача від- 

ділу пропаганди і агітації ЦК КП(б)У П. Гапочки надійшла доповідна 

записка № 158 від секретаря Ізмаїльського обкому КП(б)У Н. Колос- 
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кова. Повідомлялося, що Облкнигокультторг наприкінці січня 1949 р. 

отримав з Одеси 400 екземплярів дитячої книги для читачів дошкіль- 

ного віку автора С. Погореловського під назвою «Іграшки», випуще- 

ної Дитячим державним видавництвом та видрукуваної у типографії 

№ 7. У творі також були подані рисунки В. Канашевича. 

Дописувачем обґрунтовувалися мотиви щодо заборон видання, 

які, безперечно, заслуговують на увагу, оскільки відбивають усю сут- 

ність «ідеологічної пильності». Так, причинами для обмеження книги 

були названі такі: 

«1) На 3-й сторінці зображений рисунок Діда Мороза з ялинкою, 

у якій на верхівці червона зірка, а біля основи — хрест з забарвлен- 

ням, що нагадує фашистський знак. 

2) На 13-й сторінці зображений рисунок негренят, які біжать, 

при схрещуванні їх ніг яскраво виражається фашистський знак. 

3) На зворотному боці обкладинки зображений рисунок, хлоп- 

чик на коні збиває танк, вважаю що за своєю ідеєю це зовсім не вір- 

но» [1, арк. 238]. 

На підставі викладених аргументів Ізмаїльський обласний комі- 

тет просив дозволу на заборону розповсюдження згаданого видання  

у книготорговельній мережі. 

Не менш цікавими вбачаються мотиви заборони дитячих творів 

на етапі 1970-х рр. Прикладом обмеження літератури для дітей може 

бути роман-трилогія В. Нестайка «Тореадори з Васюківки», виданий 

у 1973 р. Незважаючи на те, що рішенням Міжнародної ради з дитя- 

чої книги (ІВВY) у 1979 р. твір внесли до Особливого Почесного спи- 

ску Г.-Х. Андерсена, з боку ряду діячів та літературних організацій 

була організована нищівна критична компанія проти даного твору як 

антирадянського на підставі звернень до вищих партійних органів ре- 

спубліки. З аналогічної причини, ще раніше, у 1965 р., не дозволили 

показ на телеекранах екранізації за оповіданням першої частини од- 

нойменного роману, знятої на Харківській телестудії, через відірва- 

ність сюжету від радянської дійсності (погано одягнуті головні герої 

зображувалися на пасовиську, замість їх показу як піонерів із зразко- 

вою поведінкою). 

Таким чином, на підставі розглянутих фактів обмеження духов- 

ної культури у вигляді цензурування творів друку можна зробити ви- 

сновок, що впродовж усієї радянської доби дитяча література на те- 

рені Радянської України ретельно перевірялася органами цензури 

щодо її відповідності ідеологічній політиці держави. Друковані ви- 
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дання, які своїм змістовним наповненням несли протиріччя офіцій- 

ним канонам, зазнавали заборон через їхній негативний вплив на ви- 

ховання підростаючого покоління. З позицій сьогоднішнього дня 

причини обмежень дитячої книги іноді важко зрозуміти, оскільки,    

на жаль, вони нагадують прояви ідеологічної параної. 
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Татьяна ШАК 

О ТЕХНИКЕ МИНИМАЛИЗМА В МУЗЫКЕ КИНО 

Минимализм представляет собой художественный стиль эстети- 

ки постмодернизма, направленный на выражение минимальными 

средствами максимально возможного содержания. Это художествен- 

ное явление находит все больше почитателей в разных видах ис- 

кусств. Не остался в стороне и кинематограф. Анализ исторического 

развития минимализма, начиная с периода его формирования (50-е 

годы ХХ века), классической фазы (60-е — начало 70-х годов ХХ в.) 

и постминимализма (вторая половина 70-х годов ХХ в.) позволяет 

предположить, что в настоящий момент данное явление находится на 

новом витке развития, когда формальная простота музыкального ми- 

нимализма стремится к более  широкому  смысловому  наполнению 

за счет взаимодействия основного приема — репититивности — с 

другими композиционными приемами и техниками письма. 

Тяготение многих режиссеров и кинокомпозиторов к технике 

минимализма объясняется тем, что эта музыка может идеально 

сочетаться с любым видеорядом, поскольку язык минимализма, осно- 

ванный, как правило, на так называемых вторичных средствах му- 

зыкальной выразительности, более нейтрален в восприятии, а, следо- 

вательно, может приспосабливаться под любой жанр кинематографа. 

Развитие техники минимализма  в музыке кино во многом связано      

с тенденциями постминимализма. При инвариантном сохранении ре- 

петитивности, ограниченности применяемых средств выразительнос- 
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ти, данные композиции отличаются большей индивидуализацией, ме- 

лодичностью, лиризмом, эмоциональной открытостью, что позволяет 

им выполнять лейтмотивные, характеристичные, драматургические 

функции, быть средством создания кульминаций. Важным моментом 

становится включение минималистичных музыкальных тем в звуко- 

вую партитуру фильма на основе принципов полистилистики и поли- 

пластовости.  Техника   минимализма   начинает   взаимодействовать 

с композиционными приемами письма, характерными для других 

творческих направлений (например, неоклассицизм, неоромантизм, 

неофольклоризм) и стилей (например, эмбиент). 

В киномузыке Майкла Наймана целостно представлен минима- 

лизм как композиционный прием, причем он используется композито- 

ром при работе с разными режиссерами и в разножанровых фильмах. 

Взаимодействие принципов музыкального минимализма с неокласси- 

ческими тенденциями можно наблюдать в звуковых композициях 

фильмов режиссера П. Гринуэя «Контракт рисовальщика» (Великоб- 

ритания, 1982 г.) и «Отсчет утопленников» (Великобритания, Нидер- 

ланды, 1988 г.). Если в «Контракте рисовальщика» сочетание мини- 

малистической композиции с элементами музыки эпохи барокко 

обусловлено самим сюжетом, то в «Отсчете утопленников» минима- 

листичный неоклассицизм имеет более глубинные подтекстовые фу- 

нкции. Примером сочетания минимализма и романтических тенден- 

ций может служить историческая мелодрама режиссера Дж. Кэмпион 

«Пианино» (Новая Зеландия, Великобритания, Франция, 1993 г. комп. 

М. Найман). Сфера лирического минимализма представлена М. Най- 

маном в фильме режиссера П. Леконта «Муж парикмахерши» 

(«Hairdresser’s husband», Франция, 1990). 

Музыкальное решение комедийной драмы «1+1» (Франция,  

2011 г. реж.  О. Накаш,  Э. Толедано,  комп.  Л. Эйнауди)  интересно  

в плане сочетании техники минимализма со стилем эмбиент. 

Художественный фильм «Овсянки (Россия, 2010, реж. А. Федор- 

ченко, комп. А. Карасев)» сочетает этнические мотивы (традици- 

онный  для  мирянской  культуры  погребальный   обряд   сожжения  

и предания воде), притчевое начало, сдержанную внутреннюю эмо- 

циональность, во многом создаваемую звуковым рядом, важной 

составной частью которого является минимализм, пропитанный 

этнической музыкой и шумами. В основе сюжета цепь воспоминаний 

зрелого человека Мирона Алексеевича, который едет хоронить свою 

жену Таню по старинному обряду малочисленной финской народнос- 
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ти Меря. По дороге главный герой делится с попутчиком, фотогра- 

фом Аистом, трогательными подробностями своей интимной жизни  

с любимой женой Танюшей. С собой они везут двух невзрачных пти- 

чек овсянок, которые и решат в финале их судьбу. 

Сочетание  в  фильме  этнических  мотивов   (традиционный   

для мерянской культуры погребальный обряд сожжения и предания 

воде), притчевого начала, сдержанной внутренней эмоциональности 

во многом создается звуковым рядом, важной составной частью ко- 

торого является минимализм. Достаточно часто в звуковой партитуре 

фильма присутствует полифонический прием взаимодействия приг- 

лушенного гула-сонора, женского голоса, напевающего остинатный 

мотив  в  народном  духе,  голосов  птиц-овсянок,   бытовых   шумов 

и импровизационной темы у солирующего фортепиано в стиле мини- 

мализм. В фильме есть элементы лейтсистемы. Так, внешне сдержан- 

ный, но глубоко эмоциональный образ Тани передан через отмечен- 

ную выше импровизационную тему у фортепиано. Женское пение 

связано с обрядовостью (омовение и похороны-сожжение Тани). 

Кульминационная сцена фильма — обряд погребения — дает поли- 

фоническое наслоение, где темы, выполненные в минималистической 

технике, сочетаются с комплексами шумов-соноров и этнической му- 

зыкой. 

Эскизный анализ фрагментов фильмов позволяет предположить, 

что минимализм является многогранным и многоликим музыкальным 

направлением, что  объясняет  интерес  к  нему  многих  режиссеров  

и кинокомпозиторов. 

Универсальность минимализма способствует его взаимодейст- 

вию с различными жанрами кинематографа, расширяя границы при- 

менения. 

КУЛЬТУРНО-МИСТЕЦЬКИЙ ПРОСТІР: 
МИНУЛЕ ТА СУЧАСНІСТЬ 

 

Олег БАДАЛОВ 

ЖИЗНЕТВОРЧЕСТВО ИЛЬИ САЦА В ОТЕЧЕСТВЕННОМ 

КУЛЬТУРНОМ ПРОСТРАНСТВЕ НАЧАЛА ХХ ВЕКА 

Одним из ярких представителей русской интеллигенции начала 

ХХ в. был Илья Александрович Сац (1875–1912), творчество которо- 

го оказало значительное влияние на развитие отечественной му- 
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зыкальной  культуры,  прежде   всего   —   музыкально-театральной. 

С сожалением приходится констатировать, что в настоящее время 

имя И. Саца известно узкому кругу специалистов, а его наследие изу- 

чено фрагментарно. Данное обстоятельство обуславливает актуаль- 

ность обращения к исследованию жизнетворчества И. Саца. 

Основные вехи жизненного и творческого пути Ильи Саца свя- 

заны с тремя городами — Черниговом, Иркутском и Москвой. Нача- 

льное музыкальное образование и первые музыкальные впечатления 

Илья получил в Чернигове. Он учился играть на виолончели и охотно 

посещал концерты. [3, c. 11]. В возрасте 15 лет И. Сац бежал из отцов- 

ского дома в Киев, а оттуда перебрался в Москву, где стал студентом 

консерватории по классу виолончели. Также он занимался изучением 

композиции в классе С. Танеева [1, c. 100]. Находясь в Москве, И. Сац 

примыкает к демократическому движению: принимает участие в сборе 

пожертвований  в  пользу  голодающего  Поволжья,  по  поручению  

Л. Н. Толстого организовывает бесплатные столовые в Самарской, 

Симбирской и Казанской губерниях [1, c. 101]. Данное обстоятельство 

не осталось без  внимания полиции. Чтобы  избежать  ареста,  И. Сац 

в 1900 г. решил уехать в Иркутск. Там он выступал как виолончелист 

в городских концертах, публиковал яркие статьи как музыкальный 

критик и фельетонист в газете «Иркутские ведомости»,  стал одним  

из ведущих преподавателей Иркутского музыкального училища 

Русского музыкального общества, основал и руководил хором 

«Иркутск поёт». В Иркутске впервые ярко проявило себя композитор- 

ское дарование И. Саца. Для своего хора он написал интереснейшие 

произведения, принесшие коллективу и его руководителю значитель- 

ный успех не только в Западной Сибири, но и во всей России. 

По возвращении в Москву в 1904 г. И. Сац стал заведующим му- 

зыкальной частью и дирижером Московского Художественного теат- 

ра. Его первым сочинением для театра была музыка к пьесе М. Мете- 

рлинка «Смерть Тентажиля» (1905) в постановке В. Мейерхольда. 

Вершиной композиторского творчества И. Саца по праву считается 

музыка к спектаклю «Синяя птица» (1908) по  пьесе М. Метерлинка   

в постановке К. Станиславского. Композиторское наследие И. Саца 

включает  оперы-пародии  «Месть  любви»,   «Не   хвались,   идучи  

на рать», «Битва русских с кабардинцами», камерную оперу «Сказка 

о золотом яичке», хореографическую поэму «Козлоногие», музыку 

для спектаклей «Коринфское чудо», «Miserere», «Анатэме», «У жизни 

в лапах», «Драма жизни», «Гамлет» и др. 

Кроме композиторского творчества, И. Сац уделял большое вни- 
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мание сбору и изучению песенного фольклора. Во время летних гаст- 

ролей в Чернигове он выезжал в ближайшие деревни и записывал на- 

родные песни, изучал инструменты: кобзу, волынку, гармонику, лиру 

и др. Сохранились записи тринадцати народных песен, собранных им 

на Черниговщине. И. Сац считается одним из основоположников ев- 

рейской этнографии в Российской империи — еврейские народные пе- 

сни, собранные им в поездках, были использованы в музыке к спекта- 

клю «Miserere» по пьесе С. Юшкевича и в других сочинениях. 

К 1911 г. имя и творчество И. Саца стало известно в Европе. 

Композитор получил ряд предложений из Берлина, Мюнхена, Парижа 

создать музыку для театральных постановок,  но  внезапная  смерть 

24 октября 1912 г. помешала осуществлению этих планов. И. А. Сац 

был похоронен  в  Москве  на  Новодевичьем  кладбище.  28  ноября  

в Художественном театре был организован концерт памяти, в кото- 

ром прозвучали его произведения. Свидетельством высочайшего ав- 

торитета Ильи Саца в мире искусства может служить тот факт, что 

дирижировал концертом С. В. Рахманинов, а среди театральных но- 

меров было выступление К. С. Станиславского, к тому времени край- 

не редко выходившего на сцену. 

Подводя итоги, отметим, что многогранность творческих прояв- 

лений И. Саца (исполнитель, композитор, дирижёр, музыкальный про- 

светитель, музыкальный критик) не оставляла равнодушныммногих 

его современников, с которыми Илья Александрович поддерживал 

дружеские и профессиональные контакты, находился в переписке. 

Среди них — режиссёры К. Станиславский и В. Немирович-Данченко, 

В. Мейерхольд, писатели Л. Толстой, А. Чехов, В. Короленко, музыка- 

нты С. Танеев, Р. Глиэр, С. Рахманинов, Е. Богословский и др. Уже 

один этот факт свидетельствует о неординарности личности И. Саца. 

Между тем, в современном музыкознании укоренилась мысль, что ли- 

чность И. Саца связана лишь с театром [4]. Данный факт обусловлен 

единичным количеством исследований жизнетворчества Ильи Алек- 

сандровича [2]. Для более детального понимания особенностей куль- 

туротворческой деятельности И. Саца как в России (Москва, Иркутск), 

так и в Украине (Чернигов) в дальнейшем целесообразно осветить его 

влияние на развитие концертной жизни Иркутска и Чернигова, упоря- 

дочить данные фольклорно-этнографических экспедиций, системати- 

зировать музыкально-критическое и публицистическое творчество, 

обобщить педагогический опыт, выявить значение его просветительс- 

кой деятельности. 
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Анастасія БАКУМЕЦЬ 

ХОРОВИЙ ЦИКЛ МИРОСЛАВА СКОРИКА «ПОРИ РОКУ» 

Актуальність. Найпоширенішою тенденцією творчого процесу 

другої половини ХХ століття є прагнення до індивідуалізації авторсь- 

ких рішень на всіх рівнях музичної мови. Результатом пошуків ком- 

позиторів стає різноманітний і переконливий у своїй контрастності 

звуковий образ світу і в українському хоровому мистецтві. 

Мета. Однією з найвидатніших постатей сучасної української 

композиторської школи є Мирослав Скорик. Пріоритетні сфери його 

творчості — вокально-хорова та симфонічна музика — не перестають 

дивувати і захоплювати слухачів, виконавців своєю самобутністю, 

яскравим національним колоритом, фундаментальними філософсь- 

кими узагальненнями. 

Композитор проявив себе одразу в дуже різних напрямах музич- 

ної культури. Крім чисто «класичного» напряму, він цікавився естра- 

дою і  одним  з  перших  привніс  в  українську  музику  ритми  джазу 

і рок-музики. Композитор захоплюється модернової технікою письма, 

віддає перевагу художній тенденції — «нова фольклорна хвиля» — 

поетичного напряму, в якому органічно поєднав джерела стародав- 

нього фольклору з новітніми композиторськими техніками ХХ сто- 

ліття. Синтез фольклору і технічних новацій авангарду є лише однією 

стороною творчої особистості М. Скорика. Інші — необарокко, нео- 

романтизм, поставангард — доповнюють портрет художника непо- 

вторними стильовими фарбами, надаючи йому ознак універсалізму. 

Прикладом неокласичних та необарокових пошуків у творчості 

сучасних композиторів є циклічні твори з композиційно-драматур- 
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гічним акцентом на мистецькому осмисленні теми — «Пори року». 

Повторюваність природного циклу як творча концепція відноситься 

до категорії «вічних» і залишається однією з актуальних в сучасному 

мистецтві. У творчості композиторів підхід до теми «пори року» ево- 

люціонував в тісному взаємозв’язку з філософією і естетикою. І тут 

ключову роль грають історико-художні стилі, які надають певний 

вплив як на сам задум, так і на художні завдання втілення теми. Жива 

природа як основа осмислення сутності буття знаходить відображен- 

ня в численних творах найбільших представників світової літератури 

і мистецтва різних епох і стильових напрямів. 

Новий  етап  в  художньому   осмисленні   цієї   теми   починається 

в ХХ ст. Поліфонія стилів і напрямів, вживання сміливих експериментів, 

розширення смислових акцентів і ракурсів в поєднанні з різноманіттям 

вибору в палітрі виразних засобів утворюють множинність часом супе- 

речливих концепцій і драматургічних рішень, заснованих на загальній 

ідеї природного циклу. Разом з тим цей період музичного мистецтва ре- 

продуктивно вбирає в себе досягнення минулих  епох  і багато  в чому 

на їх основі висуває нові рішення. Звідси у втіленні теми «пори року» чі- 

тко простежується її багаторівнева концептуальність. При цьому індиві- 

дуальний  початок завжди має переважаюче значення. Великий інтерес  

в цьому сенсі представляє специфіка національної своєрідності в інтерп- 

ретації композиторами теми різних національних шкіл. 

В українській музиці ХХ–ХХІ століть до теми «пори року» звер- 

тались такі композитори як Борис Лятошинський, Леся Дичко, Вале- 

нтин Сильвестров, Ганна Гаврилець, Богдана Фільц та інші. 

Цикл хорових мініатюр «Пори року» Мирослава Скорика ство- 

рений за полістилістичним принципом. Так, першу частину з циклу — 

«Літо» — написано в стилі неоімпресіонізму. Тут простежується бага- 

те гармонійне і темброве фарбування, а неоімпресіоністська гармонія 

характеризується різким підвищенням колористичного, самодостат- 

нього компонента звуку. Друга частина — «Осінь» — створена в стилі 

необароко. Третя частина — «Зима» — як і перша, написана в стилі 

неоімпресіонізму. Четверта частина — «Весна» — близька по стиліс- 

тиці до неофольклоризму. Фольклорна основа відчувається у всьо-  

му — в нерівномірному метрі (5/4, 12/8, 6/6, 4/4), в танцювальності,   

в народних інтонаціях «закликання» весни, в різноманітній ритміці. 

Висновки. Багатство гармонійної  мови, складні метро-ритмічні   

і фактурні рішення, широка динамічна палітра, яскраве штрихове різ- 

номаніття — всі ці засоби музичної виразності дозволили композито- 

ру втілити широку гаму образів навколишнього світу — від найтон- 
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шої лірики до радісних сплесків і захопленості. 

Хорова музика XX століття, відображаючи всі колізії свого часу, 

являє собою специфічну сферу музичної творчості. Вона органічно 

поєднує в собі найдавніші архаїчні пласти фольклору з їхньою ладо- 

во-ритмічною своєрідністю і радикально переосмисленою, оновлену 

систему музично-виразних засобів на основі новітньої композиційної 

техніки. Прикладом подібного синтезу є хоровий цикл Мирослава 

Скорика «Пори року» для змішаного хору a’capella. 

 

Марина БАТРАК 

ДЖЕРЕЛА ТА ТРАДИЦІЇ ХОРОВОЇ КУЛЬТУРИ СІВЕРЩИНИ 

Історія культури Сіверщини — явище загальноукраїнського 

культурного  процесу.  На  думку  сучасних   вчених   (В. Личковах, 

А. Адруг, О. Васюта, А. Іваницький, С. Пономаревський, І. Ляшенко), 

генезис музичної освіти та виховання України нерозривно пов’язані   

з побутом населення Чернігово-Сіверського краю, з його народними 

традиціями, що виявлялись у фольклорі та інших проявах культури:  

в обрядах, ритуалах, музикуванні, співі тощо. Хоровий спів — духов- 

не вираження культури кожного народу. Його закорінена багатовіко- 

ва історія дає нам можливість розширити й поглибити знання про ре- 

гіональні особливості процесів розвитку й трансформації культурних 

традицій народу. Досліджуючи хоровий спів, зупинимо свою увагу     

і на понятті «традиція», яка, за визначенням Ольги Бенч-Шокало, по- 

єднує в одне безвічне життя минулі і нинішні покоління. «Минуле, 

нинішнє і майбутнє взаємоіснують: минуле виявляється в нинішньо- 

му, як і нинішнє виявляється в майбутньому. В цьому і є суть духов- 

ної традиції кожного народу» [1, с. 3]. 

У контексті вище сказаного, актуального значення набуває дум- 

ка щодо традицій як досвіду мистецтва, який зберігає для сучасності 

значення художнього зразка і забезпечує безперервність його посту- 

пального розвитку. Можемо стверджувати, що традиції складають іс- 

торично сформовані художньо-естетичні принципи відображення 

дійсності в мистецтві; цілісні формально-змістовні структури, що не- 

суть в собі найбільш цінні художні досягнення людства; зображаль- 

но-виражальні засоби, притаманні специфічним формам мистецтва 

певного народу (образні рішення, музично-ладові особливості і т. п.), 

елементи, притаманні художнім школам і напрямам (техніка викори- 

стання матеріалу, побудова композиції, стильові особливості). Харак- 
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терним для традицій є те, що вони передаються фольклорно, коли 

відтворювані елементи носять характер сталого, безособового канону, 

або у формах професійної творчості, орієнтованої на відбір традицій, 

що допомагають вирішити творчі завдання. 

Досліджуючи хорові традиції Сіверського регіону, варто відмі- 

тити, що їхній генезис сягає часів дохристиянської цивілізації. Пер- 

винним проявом хорової культури краю були обрядові пісні, які 

пройшли різні історичні етапи нищення, руйнації, трансформації, ні- 

веляції, але їхня пісенна традиція донесла нам міфічно-релігійну сві- 

домість та історичну пам’ять народу, а створені в той час поетичні 

образи живуть і досі в народних піснях. 

За нашими дослідженнями, розвиток професійного хорового ми- 

стецтва Сіверщини припадає на часи існування Чернігово-Сіверського 

князівства у складі Київської Русі (ХІ–ХІІ ст.) Процесу зародження 

хорового співу краю сприяло запровадження християнства на Русі 

(992 р.) та заснування Чернігівської єпархії. Для оформлення богослу- 

жінь у церквах були необхідні якісні хори і в той час у Київську дер- 

жаву приїздить багато співаків грецького та болгарського походження, 

що пояснює проникнення до нас музичних традицій візантійської це- 

ркви. Запозичені духовні мелодії трансформувалися під впливом міс- 

цевих, насамперед фольклорних, традицій. В даному періоді можна 

виокремити два напрямки розвитку співочого мистецтва краю: наро- 

дно-пісенна творчість (билинний епос,  пісні  календарного  циклу)  

та духовний хоровий спів при церквах із «візантійським відлунням». 

Свідчень про культурно-мистецьке життя Чернігово-Сіверського 

князівства ХІІ першій половині ХVІІ століття майже не зберіглося. 

Чернігів, як і інші міста, був зруйнований татарськими ордами і май- 

же всі літературні пам’ятки того часу було знищено. Після таких по- 

дій почався розподіл Чернігово-Сіверської землі і знищення її куль- 

турних  традицій,  занепад  церковної  освіти  та  культури  загалом.  

У другій половині ХІV ст. Чернігово-Сіверщина потрапила під владу 

Литовської держави. Розпочалася довготривала боротьба між Річчю 

Посполитою та Росією за Сіверянські землі, в якій остання у 1501– 

1503 рр. відвойовує Чернігово-Сіверщину у свої володіння. 

Розвиток професійного хорового мистецтва цього періоду (XII– 

XVII ст.) впроваджувався через нотну церковну музику. Цей процес 

проходив на тлі активної релігійної боротьби, яка була тоді ареною усіх 

конфліктів. Музика православної церкви виступала як втілення «своєї» 

культури на відміну від культури католицької, при цьому проявляючи 

риси візантійської музичної культури: невеликий діапазон мелодій, діа- 
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тоніка, вільний ритм розспівів тощо. Внаслідок такого діалогу вітчиз- 

няні богослужіння переймають деякі традиції сторонньої музичної ку- 

льтури, мови, але поряд з цим не втрачалась українська своєрідність. 

Визвольна війна утворила нову культурну ситуацію в державі, 

яка сприяла розвитку і хорової культури Сіверщини. На Чернігово- 

Сіверській землі, як і на всій території України, з’явилась нова віха    

у розвитку хорового мистецтва — партесний концерт. Партесним на- 

зивали церковний багатоголосний спів барокового стилю (від лат. 

Раrs — частина, партія), високі художні якості якого спричинили роз- 

повсюдження його і за межі України. Про це свідчить віртуозність 

партій, використання яскравих контрастів, зокрема динамічних, пере- 

гук кількох хорів, могутнє звучання струнких акордових вертикалей  

з довгим відлунням. Новий тип творчості партесного багатоголосся 

передбачав посилення впливу на велику аудиторію і сприяв світсько- 

му виконанню та поширенню хорової музики. 

Можемо зробити висновок, що вокально-хорові традиції куль- 

тури Київської Русі, а також зародження нових явищ у сфері хорового 

виконавства, зокрема виникнення нового церковного стилю — парте- 

сного, світське виконання хорової музики — всі ці процеси заклали 

фундамент хорових традицій Сіверського краю і сприяли не лише 

піднесенню хорової музики, а й відродженню культури краю загалом. 
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ДОСЛІДЖЕННЯ ІСТОРИЧНИХ ВИТОКІВ НОВАТОРСТВА 

АКВАРЕЛЬНОГО ЖИВОПИСУ XX СТОЛІТТЯ 

(НА ПРИКЛАДІ ТВОРЧОСТІ В. КАНДИНСЬКОГО) 

Передумови виникнення авангардного образотворчого мистецт- 

ва в Україні формувалися в надрах модерну, у складному поєднанні 

європейської традиції з формами традиційного народного мистецтва. 

Певної інспірації український модерн зазнав через художників, які 

навчалися у Кракові, Мюнхені, Відні:  М. Жука,  О. Новаківського,  

Ф. Кричевського, О. Мурашка, А. Маневича. Порушником витонче- 

ного  графізму  російського  «Мира  искусства»  став  Г. Нарбут  [2,   

с. 112], а з «Абстрактної акварелі» — «Без назви» В. Кандинського 

(1910 р.) починається історія абстрактного живопису. 

У першій абстрактній акварельній роботі «Без назви» у 1910 ро- 

ці Василь Кандинський проголосив безпредметність основним прин- 



48  

ципом своєї подальшої творчості. Він залишив лише форму і колір 

виразниками змісту картин, бо не можна сказати, що при відсутності 

сюжету його роботи беззмістовні. Сьогодні картини Василя Васильо- 

вича розшифровуються через призму його теоретичних робіт, де він 

докладно обґрунтував свій оригінальний творчий метод. 

Картина являє собою графічний лист невеликого формату, зміст 

якого нагадує експромт. Для його створення автор використовував 

акварель, туш і олівець. Білий фон можна трактувати як безмовність, 

адже Кандинський розшифровував цей колір як виразник мовчання. 

Червоний позначає в картині рух і неспокій, а також чоловічу силу, 

тоді як синій виступає символом таємниці і навіть містики. Ще при- 

сутній жовтий як позначення землі, чорний як знак Апокаліпсису 

(згасле Сонце) і зелений — виразник байдужості. Примхливі форми 

покликані підкреслити значення кожного кольору. Хоча за аквареллю 

без назви були інші, більш цікаві роботи майстра, ця картина має ко- 

лосальне значення для Кандинського, виступаючи новою віхою, що 

ознаменувала повну зміну творчої парадигми живописця. 

Відмовившись від фігуративного, предметного живопису, Ва- 

силь Кандинський шукав нові форми для свого нового мистецтва. 

Цими інноваційними формами стали композиції і імпровізації, які, не 

маючи яскраво-вираженої сюжетної програми, несли думку в кольорі 

і формі, тобто були оповіданням самі по собі [3]. 

Інша картина «Квадрати з концентричними колами» (1913 р.; ак-

варель, гуаш і пастель на папері 23,8 x 31,4 см; Міська галерея в Лен- 

баххаузе) є наочним прикладом пильної уваги автора до геометричної 

форми, кольорів і взаємодій між ними. З точки зору Кандинського, ко- 

ло як форма несе величезне напруження, а збагатившись кольором, як 

в даній роботі, воно постає вже як напруга, що володіє безліччю на- 

пружень. Цією внутрішньою силою замкнутого кола автор не переста- 

вав захоплюватися і оспівувати в творчості. Кожне коло за допомогою 

кольору розділяється ще на кілька кіл, причому колір тут — це спосіб 

передачі різних психічних станів, радше, колір є тільки знаком певно- 

го стану. Тим складніше передати мінливість цих станів, їх плинність 

через фарби — над цим питанням і трудився талановитий автор. Дос- 

лідники вважають цю роботу важливою, адже нею Кандинський підвів 

підсумок етапу дослідження геометрії і кольору [3]. 

Життя та творчість Кандинського пов’язанні з Україною: наро- 

дився у 1866 р. в  Москві,  у 1871 р. переїхав  з  батьками до  Одеси.  

У 1885 р. закінчив 3-ю одеську чоловічу гімназію і вступив на юри- 

дичний  факультет Московського університету (закінчив в 1892 р.).   
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У 1896 р. вступив до школи А. Ашбе в Мюнхені, в 1900 р. навчався   

в Королівській академії у Ф. Штука. У 1898 р. дебютував на виставці 

ТПРХ, після чого став регулярно брати участь в виставках як в Росії, 

так і за кордоном. Організував у Мюнхені художні об’єднання «Фа- 

ланга» (1901), «Нове художнє суспільство» (1909), «Синій вершник» 

(1911). Кандинський підтримував зв’язки з представниками авангар- 

ду — Н. І. Кульбіним, Д. Д. Бурлюком та ін. Допомагав в організації 

міжнародних художніх виставок сучасного мистецтва, в т. ч. I і II Са- 

лонів В. Іздебского 1909/10 і 1911 (у II Салоні був відкритий «відділ 

Кандинського», де експонувалися 54 роботи художника), а також ве- 

сняної виставки 1914 р. Одесі. Учасник Всеросійського з’їзду худож- 

ників 1911–1912 рр. На початку I Світової війни повернувся в Росію. 

Після 1917 р. вів велику викладацьку і музейну роботу  (в  1918–  

1921 — професор ВХУТЕМАСа), продовжував брати активну участь 

у виставках. В кінці 1921 р. виїхав до Німеччини, до 1933-го викладав 

в Баухаузі. Після встановлення фашистського режиму в Німеччині   

та закриття Баухауза переїхав до Франції, оселився в Нейї-сюр-Сен, 

поблизу Парижа, де провів останні роки. За життя художника і після 

його смерті відбулася ціла низка виставок його творів, в т. ч. в Одесі 

восени 1995-го пройшли Дні Кандинського, організовані ОХМ за під- 

тримки та участі Т-ва Кандинського (ЮНЕСКО). 

Член ТПРХ з 1900-го. Виставки ТПРХ: IX (1898), X (1899), XI– 

XXI (1900–1910); виставка Музичної-драми товариства (1903), худо- 

жньо-промислова  виставка  (1910)  [5,  c. 164–165].  Тодішня  преса   

в Одесі писала: «Курйозні роботи Кандинського, наслідувача дивної 

школи не писати свої пейзажі пензлем, а розмальовував їх шпателем, 

тростиною, пальцем і іншими знаряддями…» (Вучетич Н. Підсумки 

одинадцятої виставки картин Товариства південноросійських худож- 

ників // Театр. Одеса. 1900. 5 листопада.) [1]. 

«Вся виставка в поданні кожного з нас як би розділена на дві ча- 

стини: на Кандинського і на “всі інші” картини, які зливаються 

воєдино, на противагу враженню від творів Кандинського» (Чуковсь- 

кий К. Виставка картин південнорусього товариства // Одеські нови- 

ни. 1902. 7 жовтня.) [6]. 

«Чи пам’ятаєте, колись ми бачили, як Кандинський, що володіє 

неабияким хистом, також бавився калейдоскопічною грою своїх яск- 

равих фарб, але як тільки він побачив, що це веде в глухий кут, муж- 

ньо кинув безплідну роботу, бажаючи йти вперед і вчитися» 

(Скроцкий Н. Виставка т-ва південноросійських художників // Одесь- 

кий листок. 1915. 23 жовтня.)[4; 5, c. 164–165]. 
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Отже, історія новаторства в акварельному живописі представле- 

на через відкриття В. Кандинським абстракціонізму, коли безпредме- 

тність є основним принципом, де залишаються лише форма і колір, 

що слугують виразниками змісту картин, та вкотре підкреслюють 

властивості акварельної техніки, яка дозволяє експериментувати, ві- 

льно висловлюватися й створювати зображення де вібрація кольору 

розмиває контури і, передаючи натуру поетикою кольорових плям, 

народжених в авторському задумі, ґрунтується на оптичному сприй- 

нятті і магії творчості. 

Тому, осягаючи пошуки і надбання художників у межах століття 

і в межах індивідуальної творчості, неможливо не визнати належну 

роль акварелі серед найкращих українських та світових течій живо- 

пису ХХ століття та відзначити, що саме акварель заслуговує на нау- 

кове дослідження в контексті новаторства живопису XX — початку 

XXI століть в Україні. 
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Ірина ГАРЬКАВА 

ХРИСТИЯНСЬКО-ЕТИЧНІ ІДЕЇ ТИШІ ТА МОВЧАННЯ 

НА ПРИКЛАДІ «ЕЛЕГІЙНОГО КОНЦЕРТУ» Ю. ІЩЕНКА 

ДЛЯ ЧОЛОВІЧОГО ХОРУ A’CAPРELLA 

Творчість Ю. Іщенка на християнську тематику сповнена бага- 

тозначними музичними символами, семантично значимими звукови- 

ми феноменами. Серед них особливе  місце  займають  образи  тиші 

та мовчання. 

На думку дослідників, феномен тиші у музиці унікальний і має 

особливу специфічну універсальність. За століття явище тиші набуло 

велику і складну семантичну ауру. Досвід осягнення тиші міститься  
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в трактатах представників містичних філософських і релігійних течій 

[6]. Так, тиша може трактуватися як символ Божественного, прису- 

тність незримої істини, бути метою духовного сходження, містити 

позитивний сенс. Тиша є синонім умиротворення, споглядання, спо- 

кою, цілісності, гармонії [5]. 

Образи тиші часто наповнюються негативними конотаціями. Се- 

ред них — ідеї зла, жаху, хворобливих галюцинацій страху. Ступінь 

впливу символіки тиші на всі рівні музичної композиції часом настіль- 

ки значний, що представляється можливим намітити деяку типологію 

виразових функцій образу за аналогією з функціями музичної мови. 

У православній традиції тиша зустрічається в духовно-молитов- 

ній практиці ісіхазма [4]. Тисячолітнє  православне вчення вплинуло  

і на розвиток культури. Впливом ісіхазма пронизане мистецтво творців 

Стародавньої Русі. Відлуння його зустрічаємо в іконописі («просвітле- 

на безмовність» А. Рубльова), у філософській думці Г. Сковороди, «Фі- 

лософії серця» П. Юркевича [8], а також у музичному мистецтві. 

Образ (феномен) мовчання — це категорія не онтологічна, а мо- 

вна, тому має якості процесуальності і результативності. Мовчання — 

це внутрішній динамічний процес. Обмеженість і визначеність функ- 

ції мовчання в музичному тексті дозволяє позначити його абсолютно 

конкретним графічним символом — паузою («пауза — знак 

мовчання» за Асаф’євим). Тиша і мовчання здатні утворювати свій 

ритм, бу- дучи відповідями на звучання реплік голосів або 

інструментів. 

Питаннями музикознавчого вивчення феноменів тиші та мов- 

чання займаються українські та зарубіжні дослідники: Е. Зінькевич 

[3], С. Тишко [7], Н. Вишинська [2], І. Некрасова [5] та інші. 

Не випадковим є звернення багатьох українських композиторів, 

які сприйняли  християнську  традицію,  до  семантики  образів  тиші 

і мовчання у наш час (Є. Станкович, В. Польова, Л. Дичко, В. Сильве- 

стров, Ю. Іщенко та ін.). 

Ідеї тиші та мовчання яскраво представлені в «Елегійному кон- 

церті» ля мінор Ю. Іщенка. Для музичного відтворення задуму Еле- 

гійного концерту композитор вдається до  символіки  образів  тиші  

та мовчання у кожній частині циклу. 

Хоровий концерт складається з п’яти частин: I Прелюдія, II Фу- 

га, III Інтерлюдія, IV Апофеоз, V Постлюдія. Показовою у відношен- 

ні тиші і мовчання є Прелюдія. 

I частина (Andante rigorosso) — це гра поперемінних образів ти- 

ші-мовчання, мовчання і повнозвучного звучання співу. Весь розви- 
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ток Прелюдії побудований за принципом питання-відповідь: питання- 

звучання, відповідь-мовчання. Інтонації, що утворюють питання, 

складають основний імпульс розвитку всієї першої частини, а відпо- 

віді-мовчання — образну сферу твору. 

Особливістю прояву образу тиші в Прелюдії є не вибіркова її 

присутність, а звучання у вигляді постійної константи, першооснови, 

безперервного фону. Важлива роль і динаміки: переважаюча сила 

звучності  коливається  від  рр,  р   до   mp   з   постійними   crescendo 

і diminuendo голосів. 

Друга функціональна роль тиші пов’язана з ефектом зупинки 

часу. Це і застиглі звучання: D-dur’ний тризвук на рр у другого тено- 

ра і баритонів, що тягнуться протягом усієї 4 цифри, і A-dur’ний три- 

звук у цифрі 6. 

Особлива роль тиші та мовчання в «Елегійному концерті» поля- 

гає, по-перше, в загальній якості як «знаменника логіко-смислової єд- 

ності», своєрідного «стрижня», пронизуючи всі компоненти твору. 

По-друге, тиша виконує формоутворюючу функцію, будучи «лейт- 

мотивом», поєднуючи частини циклу, надає йому риси завершеності 

і цілісності. 

Образи тиші та мовчання є важливими ідейними концептами 

музичної мови та індивідуального стилю Ю. Іщенка. 
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Маріанна ГОЛУБЕНКО 

МУЗИЧНА НОТАЦІЯ І ЧАС 

Технологія нотного запису займає одне із перших місць у числі 

найважливіших винаходів у історії музичної культури. В музичному 

енциклопедичному словнику термін «нотація» універсально визнача- 

ється як писемна фіксація музики. Протягом свого розвитку досвід 

нотування музики використовував різні принципи — буквений, нев- 

мений, лінійний, табулатуру; комп’ютерний та експериментальний 

принципи нотації з’явились в ХХ–ХХІ ст. Класична п’ятилінійна так- 

това система нотації виникла в результаті тривалої еволюції візуаль- 

но-знакового відображення музичного матеріалу в Європі та за своєю 

суттю подібна до основної «медіальної» комунікативної технології 

людства — фонетичного алфавіту. 

Дослідниця О. Дубинець (у книзі «Знаки звуків») виділяє три 

основні семіотичні функції музичної нотації. Дві перші — стандартні 

для нотації в цілому: фіксуюча  — збереження авторського замислу  

та комунікативна — встановлення каналів зв’язку й винаходження 

ефективних кодів зв’язку. Третю функцію дослідниця визначає як 

«естетичну» — направленість на нотно-писемне повідомлення як та- 

ке; відображення самоцінності нотної графіки.Породжена  мовою  

мистецтва,   естетична   функція   є   однією з фронтальних ознак, 

властивих сучасній музичній нотації. Світ сьо- годенного мистецтва 

надзвичайно індивідуалізований; композиторсь- ка мета тепер не 

обмежується лише створенням оригінального музи- чного матеріалу 

та встановленням музичної комунікативної тріади 

«композитор–виконавець–слухач». Сучасний автор часто шукає свій 

власний шлях в нотації, прагне до винаходження індивідуального но- 

таційного стилю, впізнаваного почерку. А робота над партитурою пе- 

ретворюється, серед іншого, у створення особливого візуального об- 

разу, який мав би не лише інформативний, але й естетичний зміст. 

Загалом, сучасне нотування паралельно втілює дві протилежні те- 

нденції: з одного боку, посилюється сувора детермінованість, що пос- 

лаблює роль виконавця, якому лишається лише точно слідувати дуже 

детальному композиторському тексту. Такий переповнений деталями 

нотний текст тримає виконавця у постійній напрузі та майже повністю 

лишає його будь-якої творчої ініціативи в питаннях інтерпретації. 

Інша (діаметрально протилежна) тенденція полягає в появі так 

званої «не детермінованої» нотації, яка не тільки передбачає розши- 

рену свободу виконавця при інтерпретуванні, а навіть іноді закликає 
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його до співавторства. У другій половині ХХ ст. з’явилась традиція 

напрямý залучати виконавця до створення твору. В процесі виконан- 

ня може довільно варіюватись кількість голосів, час вступу кожного 

голосу, тривалість звучання тощо. Навіть кількість виконавців може 

бути не обмежена жорсткими текстовими рамками. Фактор такого 

«умовного» нотування твору композитором безпосередньо впливає  

на його форму та, як наслідок, темпоральну складову. 

Так, в ХХ ст. з’явились нові музичні форми, наприклад, «відкри- 

та» форма, яка базується на принципі випадковості в розташуванні 

своїх складових. Тенденція, що була задана алеаторічною технікою, 

вважає час другорядною складовою: виконавець може на свій розсуд 

повторювати  якісь  епізоди,   обирати,   який   матеріал  виконувати, 

а який пропустити, самостійно регламентувати послідовність елемен- 

тів тощо. Така неконтрольована або «не лімітована» алеаторика замі- 

нює музичне ціле довільною послідовністю подій, а єдиний час музи- 

чного твору, відповідно, фрагментується. 

Одним з доказів цього факту є змінні та незвичні розміри, які  

так часто зустрічаються в сучасних партитурах. Ця тенденція вияви- 

лась у формуванні так званих варіабельних метрів — особливого ти- 

пу метрування, при якому майже кожен новий такт потребує власного 

особливого метричного визначення. Часто темпові зрушення в парти- 

турі можуть зображатись графічно. 

Поряд з  досить  вільним  поводженням  з  часовою  складовою  

в сучасних партитурах зустрічається і протилежна тенденція: набуває 

популярності прийом точного хронометрування. Найчастіше трива- 

лість звучання проставляється в секундах безпосередньо під нотогра- 

фічними формаціями. 

Дійсно, в умовах Нової музики виникає потреба в глобальному 

оновленні принципів нотації. Звук у сучасній музиці набуває самодо- 

статності, стає полем композиторських пошуків та експериментів. 

Сьогоднішній тип нотації відображає тип мислення автора та безпо- 

середньо пов’язаний зі способом отримання нових звучностей, адже 

нотолінійна графіка часто не здатна зафіксувати ті звукові об’єкти, 

що необхідні композитору. 

Нотаційні пошуки поступово вивели візуальний фактор на домі- 

нантну позицію. Музика академічного напряму в значній мірі ство- 

рюється «для очей», а момент емоційного сприйняття заміщується 

«іграми розуму». Це пояснюється тим, що око як аналізатор простору 

(музики у партитурному представленні) має більшу точність, аніж 

вухо як аналізатор часу (музики в її акустичному втіленні). Тобто, но- 
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тний запис набагато складніший від чутного результату. Пароксизм 

таких практик, наприклад, — «нова складність» (Б. Фернейхоу) з вла- 

стивим їй «концептуальним часом». 

Отже, можна стверджувати, що музична нотація посприяла 

ускладненню музики, а відтак, і її хронотопу. Авангардні напрями, 

характерні для композиції ХХ ст., стали наочним опредметненням ці- 

єї тенденції. Феномен культивування партитурної графіки перевтілює 

останню у самоцінне явище; зміст написаний починає домінувати над 

змістом, що звучить і, як наслідок, нівелює роль темпоральної скла- 

дової музичної тканини. 

 

Олена ҐЕДЗЬ 

ПЕРЕОСМИСЛЕННЯ РОМАНТИЧНИХ ТРАДИЦІЙ 

У ТВОРЧОСТІ УКРАЇНСЬКИХ КОМПОЗИТОРІВ ХІХ–ХХ ст. 

Рубіж ХІХ–ХХ століть виявився складним та суперечливим пе- 

ріодом в історії не тільки української, але й світової культури. Такі 

важливі соціально-економічні чинники, як друга промислова револю- 

ція у Західній Європі та Америці, індустріалізація, розпад імперій, 

суттєво вплинули на формування світогляду суспільства. Більшість 

художніх течій, що з’явилися наприкінці ХІХ — початку ХХ століт- 

тя, свідчили швидше про невпевненість і пошуки, які відбилися у ду- 

ховному житті суспільства того часу, ніж про бурхливий розквіт мис- 

тецтва. У своїх наукових роботах Н. Швець зазначає: «перехідність, 

рубіжність культури, яка отримала в дослідженнях цього періоду такі 

характеристики як мінливість, нестійкість, рухливість, активність ес- 

тетичного мислення,  усвідомлювалася багатьма її сучасниками» [3,  

с. 15]. В той же час в європейській музичній культурі спостерігався 

надзвичайний  феномен.  Вона  водночас  насичена  взаємовпливами  

і набуває інтернаціональних рис, при цьому всіляко акцентує увагу  

на національній складовій. Національні музичні школи Європи сфор- 

мувалися на тлі розквіту романтизму. 

Музичне мистецтво ХІХ ст. тісно пов’язано з пануванням рома- 

нтизму, в нетрях якого в свій час народилися нові стильові системи. 

Творчість українських композиторів ХІХ ст. за музично-стильовими 

особливостями також має виразні ознаки романтичного стилю. Поча- 

вши формування в перших десятиліттях ХІХ ст., романтичний стиль  

в українській музиці існував протягом усього століття, а також прос- 

тежувався і в ХХ столітті. 
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За твердженням Л. Корній, «протягом першої половини ХІХ 

століття поступово формувалися ознаки української національної мо- 

делі романтичного музичного стилю, яка досягла найбільшої завер- 

шеності в другій половині ХІХ ст. у творчості М. Лисенка» [1, с. 15]. 

На цьому підґрунті утворилася плеяда його послідовників, що у своїй 

творчості збагатила лисенківські тенденції, водночас сконцентрував- 

ши у власному доробку світові надбання. Композитори цієї генерації 

М. Аркас, В. Барвінський, О. Кошиць, М. Леонтович, О. Нижанківсь- 

кий, Л. Ревуцький, К. Стеценко, Я. Степовий та інші знаходили нові 

стильові риси та ідеї, що були співзвучні часу. Творчість українських 

композиторів на межі ХІХ — початку ХХ ст. являє собою приклад 

поєднання традицій та ствердження ідей нових стилів, що співзвучні 

наступному століттю. Вони сприймали себе носіями традицій як за- 

хідноєвропейського, так і вітчизняного мистецтва. Таким чином, пра- 

гнення нового не означало несумісність з традиціями. 

Відстежити стильові особливості українського музичного рома- 

нтизму найкраще на прикладі еволюції жанрових домінант — мазу- 

рок, вальсів, рапсодій, ноктюрнів, пісень без слів та елегій. Ці твори 

вперше розглядаються у відповідному жанровому контексті європей- 

ського музичного  романтизму  і  пов’язані  з  іменами  Ф. Шопена,  

Ф. Мендельсона,  Р. Шуберта  та  ін.  Але  українські  композитори  

А. Барцицький, Т. Безуглий, С. Дрімцов, М. Завадський, Л. Іллєнко, 

О. Лизогуб, М. Колачевський, В. Косенко, М. Лисенко, Н. Нижанків- 

ський, М. Ревуцький, Д. Січинський, В. Сокальський,  Я. Степовий, 

М. Тутковський, Т. Шпаковський створили власні зразки фортепіан- 

них та симфонічних творів в цих жанрах. 

Провідні тенденції еволюції українського романтизму обґрунту- 

вала О. Лігус. Вона виявила домінантні ознаки цієї еволюції, що відо- 

бражаються у засвоєнні інонаціональних жанрово-стильових тради- 

цій (процес стильової адаптації) та витворенні нових стильових ознак 

(стильова генерація) [2, с. 121]. 

Кульмінація романтизму як стилю в Україні, за словами Л. Кор- 

ній, припадає на творчість М. Лисенка і стає основою для багатьох йо- 

го послідовників. Надалі ж романтизм ніби виходить на якісно новий 

рівень, переплітаючись і співіснуючи з новими тенденціями в музич- 

ному мистецтві. Наприкінці ХІХ — початку ХХ ст. яскраво виявилися 

відмінності художнього мислення композиторів різних мистецьких 

орієнтацій, які панували в той самий час. Серед творчих уподобань 

митців виявляється музика імпресіонізму, експресіонізму, модернізму, 

неофольклоризму та інших напрямкв і тенденцій, поширених у того- 
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часній Європі. З початком ХХ ст. в галицьку музику приходить нео- 

романтизм. Це відображено зокрема в музиці С. Людкевича, а також 

частково у музиці В. Барвінського та Н. Нижанківського. 

Поряд з пізнім романтиком Станіславом Людкевичем, поміркова- 

ними модерністами Василем Барвінським і Нестором Нижанківським, 

академістом Борисом Кудриком, на музичну сцену виходять молоді 

новатори, композитори-модерністи Зиновій Лисько, Антін Рудниць- 

кий, Микола Колесса, Стефанія Туркевич (Лукіянович, Лісовська). 

Зважаючи на те, що українські землі в той час було  поділено 

між Російською та Австро-угорською імперіями, українське музичне 

мистецтво розвивалося неоднозначно. На території українських зе- 

мель, що входили до складу Російської імперії, українське музичне 

мистецтво розвивалося у середовищі музичних цехів, духівничого 

мистецтва та централізованих і керованих Російським музичним 

товариством осередків, де формувалися інтерпретації європейських 

жанрових і стильових тенденцій. Розвиток українського музичного 

мистецтва у західноукраїнських землях набув найбільшого імпульсу 

своєрідності, що пояснюється безпосереднім доступом західноукра-

їнських композиторів до європейських композиторських шкіл. Саме 

цей фактор у поєднанні із національними традиціями музикотворення 

створив підґрунтя своєрідності українського романтизму. 
Література 

1. Корній Л. П. Історія української музики: у 3 ч. Київ–Нью-Йорк: М. П. 

Коць, 2001. 479 с. 

2. Лігус О. М. Проблема жанрово-стильової еволюції у українській фор- 

тепіанній творчості ХІХ — першої чверті ХХ ст. URL: http://knmau.com.ua/ 

chasopus/04_NBUV/web/15_Ligus.pdf 

3. Швець Н. О. Культуротворчий синтез  як  стилеутворювальний  фактор 

у музичному мистецтві на рубежі  ХІХ — ХХ століть (на прикладі творчості    

С. Танєєва и М. Метнера): дис. … канд. мистецтвознавства. Київ, 2008. 194 с. 

 

Марія ЗАЛЕВСЬКА 

ЗОЛОТНЕ ШИТВО І ГАПТУВАННЯ В УКРАЇНСЬКОМУ 

МИСТЕЦТВІ: РОЛЬ І ЗНАЧЕННЯ 

Найбільш розвинений, масовий, популярний, поширений і най- 

давніший вид народного декоративного мистецтва в Україні — ви- 

шивка. Зародження її, мабуть, потрібно відшукувати за декілька ти- 

сячоліть до початку нашої ери. «Вишивка виникла з появою шитва  

на примітивному одязі людини кам’яного віку» [2, с. 108]. Протягом 

багатьох років вишивка розвивалась, удосконалювалась майстерністю 

http://knmau.com.ua/
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народних умільців і художників-професіоналів, гарантувала безпере- 

рвність і цілісність національних традицій українців. Вишивка, з усіх 

мистецтв, чи не найбільше має значний вплив на формування естети- 

чних, етичних, моральних поглядів людини, її побуту. Вона є не- 

від’ємною складовою культурних, національних і етнічних особливо- 

стей українського народу. 

Золотне шитво та гаптування є складовою вишивального мисте- 

цтва українців.  Воно  створювалось  і  формувалось  в  залежності  

від політичних, культурних, економічних подій та ситуацій. Відголо- 

си Трипільської культури, знахідки археологів зі скіфських і сармат- 

ських поховань залишків одягу, оздоблених вишивками золотними 

нитками, дають підставу свідчити про давнє походження на території 

українських земель золотного шитва. Про цілісність розвитку гапту- 

вання і золотошвейництва протягом віків в українському мистецтві 

дозволяють стверджувати вцілілі рештки вишивок золотного шитва. 

Разом з Християнством золотне шитво поширилось в Х ст. з Віза- 

нтії на землі Київської Руси. Унікальний вид декоративно-ужиткового 

мистецтва красою і вишуканістю досяг значного розквіту в Київській 

Русі та за її межами. Вишивка золотними нитками була основою і ці- 

лющим ґрунтом для подальшого її розвитку на землях України [5]. 

Прикрашання інтер’єрів храмів дорогими ошатними тканинами, оздоб- 

лення церковних предметів і літургійного одягу вишуканою золотною 

вишивкою створювало святковість, урочистість церемоній, особливу 

розкіш, багатство. Поряд із гаптуванням церковних речей і предметів, 

вишивка срібними і золотими нитками зазнала поширення також у світ- 

ському житті. Науковець Т. Кара-Васильєва зазначає: «у давньорусько- 

му мистецтві чітко вирізнились дві течії: мистецтво широких верств 

населення, що крізь віки пронесло свої смаки і уявлення, живлячись 

джерелами праслов’янських вірувань та ідеалів народної краси і мис- 

тецтво, що обслуговувало князівський двір, церкву і тяжіло до офіцій- 

ної культури Візантії, переймаючи її форми і художню мову» [3]. 

На замовлення панівних багатих верств населення талановиті 

вишивальниці у гетьманських і монастирських майстернях виготов- 

ляли дорогі вироби: одяг, рушники, хустини, скатертини, наволочки, 

кінську збрую та інше. В період Козацької доби гаптувальне мистецт- 

во зазнало подальшого розквіту. Речі, гаптовані золотними та срібни- 

ми нитками, мають неповторний, вишуканий і глибокий образно- 

символічний зміст. Рослинний орнамент, поєднаний з геометричними 

елементами у вишивках геніальних майстринь, надає їм урочистості, 

ошатності, пишності оздоблення. 
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Серед експонатів фондів Національного Києво-Печерського іс- 

торико-культурного заповідника є значна кількість предметів і речей 

церковного вжитку із ризниці Успенського собору Києво-Печерської 

Лаври, які є скарбницею матеріальних і духовних цінностей золотно- 

го шитва і гаптування в українському мистецтві. Ці пам’ятки, що 

представляють найкращі зразки літургійного шитва, є цінним вкла- 

дом у історію розвитку золотної вишивки. Сакральне шитво виготов- 

лене з оксамиту, парчі, атласу, шовку, камки, золотного шовку. 

Предмети і речі вишиті золотними і срібними нитками, сухозліткою, 

шовком, канітеллю з доповненням коштовним камінням і перлами, 

техніками: «по карті», «за лічбою», «по підстеленню». 

Велика колекція золотного шитва знаходиться у багатьох музеях 

України. Про це засвідчила одна з виставок Національного музею 

українського народного  декоративного  мистецтва  «Музейні  скарби 

з надходжень 1902–1927 років», яка відбулась з 13.11.2017 по 28.02.2018, 

приурочена до 150-річчя від дня народження М. Ф. Біляшівського та 

140-річчя від дня народження Д. М. Щербаківського — фундаторів 

колекції Національного музею Українського народного декоративного 

мистецтва, яка бере початок від дня заснування у Києві у 1899 р. Місь- 

кого музею старожитностей і мистецтв (з 1904 р. — Київський худож- 

ньо промисловий і науковий музей ім. Государя імператора Миколи 

Олександровича) [1]. На виставці серед представлених експонатів зна- 

чний інтерес являють церковні речі і тканини: фрагменти гаптованих 

підризників, вишиті золотним шитвом поручі, воздухи, покрівці, на- 

шивки на ризи тощо. Мистецькі експонати золотного шитва, характе- 

рні періоду ХVІІІ ст., були представлені на виставці в Національному 

заповіднику «Софія  Київська» в  кінці  2017  — на початку 2018 рр.   

з фондів музею до 270-ої річниці упокоєння Київського митрополита 

Рафаїла Заборовського (1676–1747). Центральними і цінними творами 

виставки були зразки облачення  митрополита  Рафаїла,  віднайдені 

під час розкриття його поховання у Софійському соборі у 1936 р.: ми- 

тра, омофор та поручі вигаптувані золотними і срібними нитками з до- 

даванням коштовного каміння. Вони становлять мистецьку спадщину 

українського золотного шитва [4]. 

Талановиті сучасні вишивальниці на основі народних мистецьких 

художніх традицій, нових досконалих методів, технік і технологій ус- 

пішно розвивають мистецьку творчість золотного шитва в незалежній 

Україні. Відродження церкви потребує відповідної атрибутики, пред- 

метів одягу священників, прикрашених золотною вишивкою. Оздоб- 

лені гаптуванням і золотним шитвом, одяг і речі почали з’являтись і в 
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світському житті. 

Доцільно зауважити, що сучасна золотна вишивка має естетич- 

ну, художню, комунікаційну, пізнавальну цінність. Цей вид мистецт- 

ва зберігся, розширюється, удосконалюється і розвивається в живо- 

писному мистецтві українського народу. 
Література 

1. Білоус Л. Музейні скарби з надходжень 1902–1927 років. Київ, 2017. 

2. Декоративно-ужиткове мистецтво: Словник. Т. 1. Львів: Афіша. 2000. 

С. 108. 

3. Кара-Васильєва Т. В. Літургійне шитво України ХVII–XVIII ст. Іконог- 

рафія, типологія, стилістика. Львів: Монастир монахів Студійного уставу; Ви- 

давничий відділ «Свічадо», 1996. 230 с.: іл. 

4. «МIRA RES…» — чудеса: виставка до 270-ої річниці упокоєння Київ- 

ського митрополита Рафаїла Заборовського (1676–1747). 
5. Новицька М. О. Гаптування Київської Русі // Археологія ХVІІІ ст. Київ, 

1965. 

Игорь ИСИЧЕНКО 

РЕЛЬЕФ ГОРОДА СОЛНЦА 
 

Ни один город (...) не был основан — города открывают. 

Малая книга городов Гибернии 

Рельеф движет природу. Без него нет ветра, нет круговорота 

воды. Будучи гипсовым слепком, посмертной маской становления 

природы — ее историей, рельеф есть необходимой предпосылкой 

любой иной истории, и истории человека, культуры — в первую оче- 

редь. Как кривые геологических профилей отсчитывают своим мер- 

ным или спазмированным движением и оползанием ход геологиче- 

ских эпох, воцарение и гибель династий животного и растительного 

мира, так холмы пригородов и благоприятствующие торговле 

низменности у берегов рек позволяют напрямую и почти моменталь- 

но распознать профиль истории города, сделать предположения о его 

архитектуре и пространственной структуре, умозаключить о способах 

хозяйствования, сменявших один другой. Если рельеф не изменяется 

в пределах города, тем более города большого, если взгляду и ногам 

не за что зацепиться, у города есть послужной список, но истории      

и профиля весьма вероятно нет — и в природе, и в истории важна ра- 

зница высот. 

Высшим таинством, бракосочетанием рельефа и истории города 

становится топонимика. Исторические местности, районы, даже 

устойчивые названия отдельных улиц, перекрестков, крошечных пя- 
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тачков с несколькими домами на пригоршне земли — всё это золотой 

фонд истории любого города, его самое ценное — вместе с архитек- 

турой и нравом жителей, сложившейся структурой землепользова- 

ния — достояние. Достояние тихое, необременительное, и потому 

часто непонятное и не ценимое должным образом. Но в эпоху всео- 

хватывающих префиксов и суффиксов, слов, покрывающих в неско- 

лько дней страны и части света, такое наследие следует ставить 

превыше всех сокровищ легендарной Атлантиды. 

Насколько сложным может быть прошлое города, в котором на- 

чалась последняя мировая война? Вопрос совершенно риторический, 

ибо Гданьск, при всей его постпромышленной экологически- 

дружелюбной солидарности, напоминает отношением к собственной 

истории факира без диплома, иллюзиониста на грани нервного срыва, 

отчаянно стремящегося убедить аудиторию в своем мастерстве, но са-

мому при этом не очень в него верящим. Потенциальная (скорее, чем 

кинетическая) энергия прошлого здесь вынесена далеко за скобки 

центра города (представляющего собой типовой проект послевоенной 

реконструкции истории — истока современных практик ревитали- 

зации — при которой город выглядит так, как будто в нем никогда   

не велось боевых действий) и достигает — разгоняясь как в аэродина- 

мической трубе — огромных величин на небольшом отрезке улицы 

Małomiejska [1], что ведет к спальному району Оруния Гурна, когда, 

по мере удаления от центра, заканчиваются старые, иногда порядком 

изношенные историей прусские красного кирпича дома, стоящие как 

часовые категорическим императивом по обе стороны дороги, и начи- 

наются пятиэтажки, магазины и автозаправки,  построенные  ровно  

на сто лет позже, в начале этого столетия. Во многих местах ярусной, 

отчаянно террасированной территории ландшафт пустошей и кустар- 

ников привычно тянется вверх или вниз по склонам холмов к своим 

бывшим, а ныне, кажется, поверженным соперникам из красного кир- 

пича — так, словно остальной микрорайон на несколько десятков 

тысяч человек — лишь досадное обстоятельство, в высшей степени 

временное затруднение, и пригороды прусского Данцига всё так же 

граничат с Umwelt за границами города. Спустя какое-то время расто- 

пыренная пятерня пустырей натыкается на лавочки и беговые дорож- 

ки, а холмы с недоумением обнаруживают на своем загривке крепко 

оседлавшие их панельные дома эпохи перезрелого, и потому кажуще- 

гося любвеобильным пригородного капитализма,  маскирующиеся 

под готические каменицы контурами двускатных крыш парадных. 

Здесь, на территории, не до конца ставшей пространством, рабо- 
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ту историзирующего взгляда замещает и дополняет усталость ног, 

идущих по тропе, вместо ещё не проложенной мостовой, ибо любая 

тропа есть конкретный, укорененный в опыте жителей способ испо- 

льзования и производства пространства. Форма пространства заме- 

щает еще не существующую, звенящую и наполненную предвосхи- 

щением самой себя форму времени. Пока что ритм этой формы, ритм 

жизни микрорайона, диктуется часами работы общественного транс- 

порта и продуктовых супермаркетов. Привычная для Польши практи- 

ка именования сетей магазинов, уводящая в праславянскую, даже 

праевропейскую предновозаветную тьму, в этом месте становится 

проводником-психопомпом в царство бестиального, доисторическо- 

го. Жабки, Бедронки (божьи коровки), Стокротки (ромашки), Ле- 

виафаны — вся эта пышноцветущая растительно-земноводная 

жизнь,весь этот существующий параллельно пригородным будням 

гетери- ческий ландшафт — есть не что иное, как то мгновение-

калитка, куда в любой момент может войти-нырнуть мессия, и 

которую обрамляют фигуры Петра и Павла, простирающих свои 

святые длани в тщетной попытке умиротворить этот дикий, 

языческий пейзаж. 

Этого умиротворения, однако, никогда не произойдет. Не пото- 

му, что мессия может по ошибке зайти в одноименный апостолам ма- 

газин, но скорее и прежде всего потому, что природа городской ткани 

в этом месте — несмотря на свою кажущуюся незавершенность  —  

не предполагает вмешательства и содержит в себе свое собственное 

назначение и завершение, будучи герметичной и сингулярной. Это, 

воистину, остается самым поражающим воображение свойством Ору- 

нии и ей подобных мест. Латентно, но имманентно присущая таким 

топосам телеология городского — вот что отталкивает мессию, как 

прорезиненный  дождевик  заставляет   отскакивать   шарики   воды. 

И природа этой скрытой в самом городском бытии цели не является 

соположенной или тождественной природе мессианического начала. 

Здесь сполна реализовано то, о чем в демонизируемой — и, по извест- 

ному социальному и психологическому закону, втайне желаемой и по- 

чти эдемической Польской Народной Республике, PRL могли только 

мечтать. (Мечтать не только архитекторы партии и партийные архите- 

кторы, но и зодчие-одиночки Зофия и Оскара Хансены с их праведным 

утопическим пафосом реорганизации всей общественной ткани во имя 

восстановления к ней доверия в послевоенный период.) В Орунии мо- 

жно наблюдать искусственные пруды, ручьи и прочие водные тела, 

искусственные острова, улицы посреди чистого поля, насаждаемые 
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парки с названиями «Гай отцов», на камнях у которых высечена стати- 

стика самых популярных имен мальчиков и девочек в предыдущие 

годы, равно как и указано количество младенцев обоих полов. Возмо- 

жно по этой причине лучший фильм об Орунии был снят задолго до её 

основания — вернее, открытия — и фильм этот — «Аэроград» Алек- 

сандра Довженко, 1935-го года — года, который виднеется на неко- 

торых старых и выживших в канители истории оруньских домах. Ору- 

ния Гурна — это последняя модель ракетоносителя, чьей прежней 

разработкой был советский Славутич образца 1988 года. Железобе- 

тонный потолок над карстовой каверной прошлого, в своей непрора- 

ботанности постепенно и неизбежно превращающегося в доисториче- 

ское; вершина и сокровенная цель градостроительства PRL, юбилей 

которой здесь можно было бы отметить в рамках логики и с 

блеском.Именно рельеф, перепад высот выступает в этих 

обстоятельст- вах супинатором, вынужденно, хоть и охотно 

компенсирует кажуще- еся отсутствие прошлого и небольшой 

(исторический, не природный) возраст микрорайона, являясь 

аналогом пройденного исторического времени. Но только ли 

аналогом? Рельеф сближает Орунию и приро- ду, делая их отдельной 

планетой, малым небесным телом, вращаю- щимся вокруг Гданьска 

по эллиптической, долгопериодической орбите. Коперник или 

Кеплер, что откроют это тело и тем самым сто- лкнут его с этой 

орбиты, должны быть историками — не по профес- сии или 

образованию, но по самому складу ума и взгляду на порядок вещей. 
Примечания 

1. Маломейская либо выкачивает историю из Орунии Гурной, как трубо- 

провод, и эту последнюю вбирает в себя самая дышащая историей улица обеих 

Оруний — пролегающий в низине, как бы по дну речной долины или оврага 

зловещий Тракт Святого Войцеха. Либо — Маломейская разгоняет историю, 

забирая ее из Тракта, и сталкивает ее с панельным жильем Орунии Гурной.       

В данном тексте рассматривается второе из этих топографически-исторических 

предположений. 

 

Вероніка КАМЕНСЬКА 

СТИЛЬОВІ ТЕНДЕНЦІЇ ІМПРЕСІОНІЗМУ ТА ЕКСПРЕСІОНІЗМУ 

В УКРАЇНСЬКІЙ ФОРТЕПІАННІЙ МУЗИЦІ 

60–70-х РОКІВ ХХ СТОЛІТТЯ 

В кінці 50-х років ХХ століття в колишньому Радянському Со- 

юзі відбулися суспільні зрушення, наступила тимчасова «хрущовська 

відлига». Молоді композитори та виконавці-інструменталісти отри- 
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мали  можливість брати участь у зарубіжних музичних фестивалях   

та конкурсах. Нова сучасна західна академічна музика поволі прони- 

кає в музичний простір. Творчі досягнення провідних майстрів захід- 

ного музичного мистецтва К. Дебюссі, М. Равеля, І. Стравинського,  

Б. Бартока, П. Гіндеміта, А. Шенберга, А. Веберна, К. Пендерецького, 

К. Штокхаузена, Л. Беріо, Л. Ноно та інших їхніх колег викликають 

зацікавленість у студентської молоді СРСР, і особливо у української, 

а також активізують вивчення нових музичних стильових явищ. Ви- 

никають творчі дискусії щодо комплексу музично-виразних засобів 

новітніх стилістичних явищ західноєвропейської музики, її образної, 

інтонаційно-ритмічної та жанрової сфер, самостійно вивчаються нові 

партитури. Ці процеси призвели до того, що період з кінця 1950-х —

початку 1960-х років став початком новаторських пошуків в україн- 

ській музиці радянського періоду. Композиторська молодь, студентс- 

тво Києва, Львова та Харкова стали посилено вивчати творчість най- 

видатніших композиторів західної Європи та США. Наприклад, учні 

Б. Лятошинського  вивчали  творчість   композиторів-імпресіоністів 

та експресіоністів. В залежності від стильової орієнтації на той чи 

інший художній напрям з’являється ряд фортепіанних творів молодих 

авторів, композиторські стильові пошуки яких зверталися до імпресі- 

оністичної та експресіоністичної, стильових тенденції. 

Стилістика музичного імпресіонізму яскраво втілилась у ряді 

творів молодих українських композиторів того часу. Це такі твори, як 
«Прелюдія  і  токата» І. Карабиця  (1965–1966), одночастинна  Соната 

№ 1 (1970), цикл з 5 мініатюр «Естампи» (1958–1961) В. Клина, Со- 

ната для фортепіано П. Соловкіна (1967), Соната № 3 Ю. Іщенка 

(1972) а також «Токата і мелодія» Б. Буєвського. Крім цього, є ще ряд 

фортепіанних композицій О. Киви, Я. Верещагіна, Г. Саська, витри- 

маних у цій стилістиці. 

Перейдемо до експресіоністичної стилістичної тенденції. До цієї 

групи можна віднести 5 характерних п’єс Л. Грабовського (1962). Цей 

цикл продовжує, в цілому, лінію експресіонізму, і особливо фортепі- 

анної творчості А. Шенберга, зокрема його циклів «Шість маленьких 

п’єс», oр. 19 та «П’ять п’єс», ор. 23 тощо. Але якщо у Шенберга всі 

п’єси витримані в додекафонній музичній техніці, то у Грабовського 

помітними є певні зв’язки з жанрами капричіо, скерцо, екстатичним 

танцем і навіть з романсом. Нагадаємо, що у Шенберга немає зв’язків 

з тими чи іншими жанрами. Втім спільність фортепіанних циклів 

Грабовського і Шенберга полягає в їхньому мінімалізмі, граничній 

концентрованості музичного матеріалу. 



65  

Цей ряд можна продовжити творами В. Годзяцького: циклом 

фортепіанних мініатюр «Афтографи» (1962), п’єсою «Марш дурнів» 

(1964), а також фортепіанною п’єсою «Поголос» В. Губи (1962–1963). 

Традиції експресіонізму Нововіденської школи також були розвинуті 

у фортепіанних циклах В. Сильвестрова «П’ять п’єс» (1961) і «Тріа- 

да» (1962). Композитор у цих циклах також близький до стилю 

фортепіанних мініатюр А. Шенберга. В. Сильвестрова прагнув до мі- 

німалізації фактурного викладу, до зашифрованості  інтонацій,  він  

не вживає знайомих поспівок чи мелодичних зворотів. Тут викорис- 

тано разом із додекафонною технікою також і елементи пуантилізму. 

Отже, ми бачимо, що дійсно, стильові тенденції імпресіонізмута 

експресіонізму надзвичайним чином вплинули на художнє мис- 

лення українських композиторів-шестидесятників, надавши 

значного поштовху їхнім подальшим стилістичним пошукам. 

 

Єлена КОВАЛЕНКО 

СТАНОВЛЕННЯ МЕНЕДЖМЕНТУ 

В КУЛЬТУРНОМУ ПРОСТОРІ СТАРОДАВНЬОГО СХОДУ 

Розвиток світової цивілізації нерозривно пов’язаний з управлін- 

ською діяльністю людей (менеджментом). Результат цієї діяльності 

виявляється у цілеспрямованому перетворенні хаосу в порядок і забез- 

печенні цілісності та життєздатності організацій. Останні — є різно- 

манітними об’єднаннями людей з метою вирішення особистих потреб 

[2, с. 7–8]. І тому суспільство можна уявити як сукупність різних орга- 

нізацій або як одну надвелику організацію, що синтезують у собі пев- 

ну культуру, що еволюціонує у міру розвитку організацій і людей, 

включених у ці організації. З огляду на це, менеджмент слід розгляда- 

ти як феномен культури, як складне соціальне явище, органічно впле- 

тене в культуру кожної людини, організації та суспільства загалом. 

Метою доповіді є короткий теоретичний аналіз особливостей 

менеджменту в культурному просторі Стародавнього Сходу, що слу- 

гуватиме збагаченню науки узагальненими знаннями про розвиток 

культури управління на стадії рабовласницького суспільства. 

Процес становлення культури управління протікав в країнах 

Стародавнього Сходу по-різному. Вивчення і аналіз літератури, що 

стосується цього історичного періоду й культурного простору, дозво- 

ляють виділити серед цих країн два типи суспільств, в яких є як бага- 

то спільного, так і багато принципово відмінного в культурі менедж- 

менту. 
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До першого типу суспільств нами віднесено Стародавній Єги- 

пет, Шумери і Вавилонію, а до другого — Стародавню Індію та Ки- 

тай. Загальним здобутком їхньої культури менеджменту насамперед є 

створення ієрархічної територіально-функціональної системи управ- 

ління із переважанням єдиних писаних законів і правил поведінки, 

започаткування  формальної  (бюрократичної)  системи   організації 

та регулювання суспільних відносин з елементами світської манери 

управління. 

По-друге, це суттєвий поділ праці на фізичну і розумову, матері- 

альну і духовну, виконавчу і управлінську, й на цій основі поява пер-

ших професійних менеджерів (візирів, мантринів, чиновників, писа- 

рів і т. п.) і заснування перших шкіл з підготовки менеджерів, форму- 

ванням у них не тільки професійних, але й передусім високих мора- 

льних якостей. 

Так, у Стародавньому Єгипті при дворі фараона існували спеціа- 

льні школи підготовки чиновників, які називалися домами учіння пи- 

санню. Потрапити туди було заповітною мрією представників серед- 

нього класу. Навчитися грамоті означало вибитися в люди. У «Пов- 

чаннях Ахтоя», єгипетського громадянина, який влаштував свого сина 

Піопіо в придворну школу, говориться: «Немає нічого вище книг. Як у 

воді плавай в книгах — ти знайдеш у них повчання: якщо писар зна- 

ходиться при дворі, він не буде жебраком. Я не знаю іншої посади, яка 

могла б дати привід до подібного вислову, бо кажу тобі любити книги 

як рідну матір і висловлюю перед тобою всі переваги. Вони вище всіх 

інших посад: немає на землі нічого вище їх» [4, с. 31–36]. 

Чиновник старовини — це, як правило, людина вчена, вихована, 

освічена. Займаючись питаннями пристойної поведінки й гарного то- 

ну як знаків приналежності до вищого класу, школярі багато часу 

присвячували релігійним та етичним проблемам. Вони обговорювали 

проблеми благоустрою держави й суспільства, економного ведення 

господарства, справедливого ставлення до нижчих класів, запобіган- 

ня невдоволення і соціальної напруги, законознавства та практичної 

астрономії. Мудрі наставники вчили їх, як тримати себе в середовищі 

наймудріших людей, у гостях, в сім’ї, із підлеглими, з начальством [3, 

с. 131–132]. 

Усе це підтверджує велику мудрість стародавніх правителів, які 

так дбали про підготовку та виховання майбутніх чиновників- 

управлінців для своєї держави. 

По-третє,  розробка  загальних  принципів  керівництва:  влади   

і впливу; покарання і заохочення; мотивації та стимулювання; добро- 
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зичливості й справедливості; старанності та дисципліни; планування, 

організації, координації, інтеграції, обліку, контролю й оплати праці; 

документальній реєстрації процесів управління; створенню і підтри- 

манню позитивного образу (іміджу) керівника. 

Поряд із спільними рисами в культурі менеджменту країн Ста- 

родавнього Сходу була й разюча відмінність. 

Так, по-перше, у противагу країн першого типу, в Індії та Китаї 

вищеназвана ієрархія управління не була жорсткою, а значною мірою 

децентралізованою системою із м’яким розподілом влади. 

По-друге, в країнах другого типу влада правителя була не абсо- 

лютною, а обмеженою. Правителю повністю належала, в основному, 

тільки виконавча влада. Наприклад, в Стародавній Індії релігійна, су- 

дова й умовно кажучи законодавча влада була у руках верховного 

жреця та інших членів найвищого стану брахманів [1, с. 415]. І хоча 

верховний жрець формально підпорядковувався правителю, закон до- 

зволяв йому ставити питання про відповідальність монарха за неви- 

конання або неналежне виконання ним своїх обов’язків, у той час як  

у правителя аналогічного права не було. 

По-третє, це наявність у системі управління дорадчих органів 

влади. Знову таки, якщо взяти до прикладу Індію, то там такими ор- 

ганами влади були мантрипаришад і таємна рада [1, с. 439] — щось на 

кшталт сучасної двопалатної системи представницької влади. Ос- 

новне завдання яких полягало у виробленні ключових рішень держав- 

ної політики, забезпечення погодженого їх виконання, координації ді- 

яльності центральних і регіональних органів управління. Отже, влада 

в стародавніх східних суспільствах другого типу не була одноосібною. 

Таким чином, можна дійти висновку, що в країнах Стародавньо- 

го Сходу було закладено серйозний фундамент для подальшого фор- 

мування і розвитку світової культури менеджменту. 
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Дарина КУПІНА 

ОРГАННА СИМФОНІЯ 

У ТВОРЧОСТІ УКРАЇНСЬКИХ КОМПОЗИТОРІВ: 

ДО ПРОБЛЕМИ ЖАНРОВИХ МОДИФІКАЦІЙ 

Активне засвоєння жанрів органної музики українськими ком- 

позиторами почалося у другій половині минулого століття й продов- 

жується дотепер. Інтерес до цієї «ніші» творчості виявляється, насам- 

перед, в адаптації апробованих часом жанрів літургійної 

природи(хоралів, антифонів, органної меси), паралітургійного 

генезису (фан- тазії, прелюдії, токати, пасакалії, фуги) та жанрів 

більш пізнього по- ходження, виникнення яких було пов’язане з 

новою епохою в історії органної культури і новим типом інструмента 

— «романтичним орга- ном». Серед таких зразків — симфонії, 

концерти, сонати, етюди, кон- цертні фантазії, програмні поеми та 

цикли п’єс. 

Безсумнівно, особливе місце в ряду вказаних жанрів належить 

органним симфоніям — масштабним творам для органа соло, які пе- 

ребирають на себе елементи жанрової структури великого симфоніч- 

ного жанру. 

Появу самого поняття органної симфонії пов’язують з францу- 

зькою школою «органного романтизму» в обличчі С. Франка, Ш.-М. 

Відора, Л. В. В’єрна, М. Дюпре та Ш. Турнеміра. Серед їхніх послі- 

довників  —  представники  різних  країн  та  стильових  напрямів:   

А. Бар’є, Р. Блен, А. Копленд, А. Мірзоєв, Л. Сен-Мартен, М. Тари- 

вердієв, П. Уітлок, І. Хербек, Е. Харагортян, Е. Шнайдер, Ж. Ерман- 

Бонналь, Г. Якоб та ін. 

В українській музиці жанр органної симфонії репрезентований 

рядом композицій, серед яких твори Є. Льонко (Три симфонії для ор- 

гана соло, у т. ч. «Хоральна симфонія», Концерт-симфонія «Універса- 

ли» для органа з камерним оркестром, Симфонія-концерт для органа  

і брас-квінтету), «Біла симфонія» В. Назарова, «Симфонія творіння» 

С. Острової, симфонія «Азь рекь» Г. Саська. 

Спираючись на проведений нами аналіз ряду органних симфоній 

вітчизняних композиторів, позначимо генеральні вектори розвитку 

цієї жанрової гілки української органної музики. 

По відношенню до жанрового канону, українські органні сим- 

фонії балансують на тонкій межі між адаптацією традиційної моделі 

та вільної жанротворчості. Опуси українських композиторів певною 

мірою відображають риси жанру, який сам по собі лише частково 
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увібрав особливості великого симфонічного полотна. Несхожі за сво- 

їм «зовнішнім виглядом», вітчизняні органні симфонії слідують шля- 

хом камернізації, що виявляється у стисненні («Біла симфонія» В. На- 

зарова) або розростанні кількості частин при ущільненні процесів 

внутрішнього розвитку (Симфонії Є. Льонка, С. Острової). 

Камернізація звучання органних симфоній детермінована чисто 

фізичними / матеріальними умовами: по-перше, наявність лише одно- 

го інструмента визначає ряд авторських та виконавських обмежень. 

По-друге, відсутність ідентичних органних диспозицій накладає 

на будь-який органний твір тінь алеаторичності у найширшому сенсі 

слова — коли нотний текст вільно реалізується шляхом вибору регіс- 

трів і тембрів, доступних на даному конкретному інструменті даному 

конкретному органістові. При цьому жанрові рамки частин органних 

симфоній виявляються стабільними — замість менуету або скерцо — 

хорал, замість сонатного алегро — токата або прелюдія (як правило, 

пронизана поліфонічним плетенням), замість фіналу — органна тока- 

та віртуозного репетитивного плану. 

При зверненні до жанру органної симфонії вітчизняні компози- 

тори «розтинають» метафізичні підстави імені «симфонія» як спів- 

звуччя, що сприяє онтологізації жанру, відстороненню на другий 

план традиційної концепції Людини (за М. Арановським). Основними 

принципами розвитку виявляються процеси саморуху звукової маси, 

що підпорядковується законам континуальності й актуалізують такі її 

якості, як сонористичність та репетитивність як способи звукоор- 

ганізації симфонії, медитативність та інтертекстуальність як ос- 

новні драматургічні двигуни. Саме тому ступінь контрасту між час- 

тинами симфоній не така велика і зводиться до зіставлення матеріалу, 

переважно на основі сюїтного  принципу  (не  применшуючи  місця  

та значення мотивної розробки та методу лейттематизму). 

Значення сонористичності, обумовленої тембровими властивос- 

тями органної звукової матерії, в органних симфоніях значно укруп- 

нюється. Сонорні характеристики висуваються на перший план, за- 

тьмарюючи собою структурні та функціональні відносини. Головним 

засобом розвитку стає накопичення через багаторазове невпинне 

повторення  (ритмо-фактурного  елементу  або  звукового  «грона»),  

у результаті якого стираються межі звуковисотності, а категорія пер- 

винного елементу укрупнюється до лінії або кластера. Повторність, 

обумовлена токатною фактурою, відкриває шлях репетитивній техні- 

ці та естетиці нової простоти. 

Медитативність  українських  органних  симфоній  виявляється  
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в інтровертному характері ліричних тем, оповитих духом надособис- 

тісного висловлення, що здійснюється через рефлексію старовинної 

європейської духовної музики (інтертекстуальність). Цьому спри- 

яють обрані жанрові детермінанти частин, обрані композиторами — 

хорал та псалмодування / речитація. 

Таким чином, результати аналітичного розгляду органних сим- 

фоній українських композиторів вказують на взаємодію трьох типів 

жанрових модифікацій. На рівні цілого жанрова модель органної 

симфонії (яка сама по собі не має чітких кордонів) транслюється по- 

вною мірою, являючи результат процесу екстраполяції як перенесен- 

ня жанрового шаблону в нові умови. На рівні частин звернення до пе- 

вних жанрових витоків (токата, прелюдія, хорал, псалмодія, пасака- 

лія, речитація) та жанрових форм (наділених пам’яттю і таких, що не- 

суть у собі достатньо конкретне смислове навантаження, впритул до 

символізації), а також використання алюзій (приміром, на творчість 

Й. С. Баха) цілком вписуються у поняття жанрової інтерференції як 

жанрового «переказу» у вільній формі. На рівні ж конкретних струк- 

тур вельми доречно говорити про жанрові вкраплення як про додат- 

кові смислові імпульси, що створюють неповторну структуру цілого. 

 

Світлана ЛИТВИН-КІНДРАТЮК 

РИТМОАНАЛІЗ МУЗИЧНО-АКУСТИЧНОГО СЕРЕДОВИЩА: 

ПСИХОЛОГО-ІСТОРИЧНИЙ ВИМІР 

В умовах глобалізації та трансформації соціальних процесів 

спектр соціальної стабільної поведінки особистості зазнає відчутних 

змін. Диференціація соціальних практик за логікою «культурне — 

соціальне — індивідуальне», що реалізується в традиційних і сучас- 

них ритуалах, засвідчує особливу роль культурно-мистецького ланд- 

шафту, по-перше, у сприйманні та розумінні музично-акустичного 

довкілля окремою особистістю; по-друге, у конструюванні практик 

музикування; по-третє, в історіоґенезі ритуально-побутової поведінки 

особистості загалом. 

Музично-акустичне середовище є темпоральною складовою 

життєвого світу особистості та  соціальної  спільноти.  Завдяки  грі  

на музичних інструментах відбувається соціально-музичне констру- 

ювання музично-акустичного довкілля соціальної спільноти, що має 

етнокультурний та історичний характер. Музичні інструменти та на- 

родні музичні інструменти звучать у ситуаціях як концертного, так і 
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традиційно-ситуаційно, фольклорного виконання. Водночас сучасна 

урбаністика повсякденності відзначає нові прикмети естетизації по- 

всякденного життя міста. На думку А. Еша та Н. Тріфта, міську соці- 

альність варто описати засобами трьох основних метафор, а саме: 

транзитивність, ритмоаналіз, «відбитки слідів» [2]. Ритмоаналіз 

спрямований на вловлювання будь-яких ритмів міста як цілого  —  

від ритмів пересування до широкого кола дій, запахів, звуків, що по- 

вторюються. Автор ритмоаналізу А. Лефевр звертається до темпора-

льного аналізу життя городян у повсякденному просторі. Воно підпо- 

рядковується «локалізованому часу», тобто численним ритмам, що 

творять «музику міського життя» [2]. 

З погляду психологічного аналізу соціальних ритмів інтерес ви- 

кликають перетворення ритуальної поведінки у зв’язку зі змінами му- 

зично-акустичного довкілля в діахронному, історичному вимірі. В чи- 

сленних енциклопедіях та довідниках з питань музикознавства значна 

увага приділяється класифікаціям музичних інструментів та народних 

музичних інструментів (Авіценни, Ісидора із Севільї, М. Преторіуса, 

М. Глинки, систематиці Е. Горнбостеля–К. Закса). В останній класифі- 

кації опис музичних інструментів здійснюється на засадах поєднання 

джерела звуку, способу звукоутворення та конструкції [7, c. 94]. Це 

дозволяє враховувати особливості звукоутворення, манеру, стрій, спо- 

сіб гри на музичних інструментах та виконавські прийоми в певних 

умовах музичного побуту (архаїчного, традиційного, модерного). 

Приміром, в традиційному побуті українців побут включає ритуаль- 

ний, ансамблево-рекреаційний та кобзарсько-лірницький аспект. 

Очевидно, що всі зазначені групи інструментів вирізняються 

властивим їм способом звукоутворення. На основі психолого-історич- 

ного аналізу припускаємо, що характер звукоутворення чинить істот- 

ний вплив на етнокультурні та соціокультурні особливості їхнього 

практикування в форматі регулярності побуту. Йдеться про ідеофони 

(самозвучні), мембранофони, хордофони, аерофони [3; 7; 8]. На нашу 

думку, психологічною «тканиною» соціального конструювання рит- 

мічного регулювання повсякденного життя в різних історичних пері- 

одах є ритуали та ритуалізації поведінки особистості. Їхньою складо- 

вою зазвичай є музичний супровід, оскільки за своєю природою ці 

практики є регулярними, повторюваними. Вслід за Кр. Вульфом вио- 

кремлюємо чотири основні течії дослідження ритуалу, які по-різному 

трактують його соціальну ритміку. Перша течія представлена етног- 

рафічними, психологічними та релігієзнавчими концепціями ритуалу 

як архетипового першоритуалу (Дж. Дж. Фрезер, З. Фрейд, М. Еліаде, 
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К. Юнг та інші) [1; 6]. У межах другої течії ритуали досліджуються    

в контексті соціальної структури та функцій (Е. Дюркгейм, А. ван 

Геннеп) та інші. Для прихильників третьої течії найбільше важить 

змістовне, символічне наповнення ритуалу, який прочитується як 

текст,  що  передбачає  використання  його   інтерпретації   (К. Гірц, 

Р. Граймс, В. Тернер) [1]. Представники четвертого, конструкціоніст- 

ського напряму в соціології, соціальній психології, теорії перформан-

су вивищують естетизоване практикування ритуалу, яке тісно пов’я- 

зане з сучасними течіями в мистецтві. Такі ритуалізації мають перфо- 

рмативний та регулярний характер, оскільки їхнім інструментом є ті- 

ло (В. Тернер) [5]. 

В процесі психолого-історичного аналізу соціальних практик 

нами були виокремлені маркери соціально-психологічного морфоге- 

незу ритуальної поведінки особистості. Вони мають ритмічну приро- 

ду, що дозволяє проаналізувати їх роль у зв’язку з ситуаціями конст- 

руювання музичного побуту та характером звукотворення під час гри 

на тих чи інших музичних інструментах (практиками музикування). 

Йдеться про когерентність історичних перетворень ритуально- 

побутової поведінки особистості та способів організації музично- 

акустичного  довкілля  поселення  засобами  музичних  інструментів  

з певними видом звучання. До згаданих реляційних прикмет морфо- 

генезу ритуалу слід віднести рекурентність, періодичність та інші [4]. 

Ці маркери дозволяють простежити спільний психолого-історичний 

малюнок історичних фігурацій практик музикування в культурному 

ландшафті та ритуалізацій особистості в просторі естетизації побуту. 

Отже, в межах певного життєвого укладу музичний побут постає 

найбільш концентрованою формою ритмічної організації життєвого 

простору особистості. 
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Андрей ПУЧКОВ 

«БИБЛИОМАН, У НЕГО ВО ВЕКИ ВЕКОВ СОХРАННО БУДЕТ»: 

Сергей Кулаковский и Арсений Кулаковский, их вынужденные 

биографии второй четверти ХХ века — польская и советская 

Это первая связно-портретная публикация биографической кан- 

вы двух сыновей Юлиана Андреевича Кулаковского (1855–1919), 

заслуженного профессора Императорского университета св. Влади- 

мира, — первого в Российской империи автора трёхтомной летопис- 

но-синтетической «Истории Византии» и других сочинений о древ- 

ней истории, созданных в Киеве на рубеже XIX и ХХ веков. 

О судьбе и делах старшего, Сергея Юлиановича, известно многое; 

о младшем, у которого была только судьба, — практически ничего. 

Даты жизни — у Сергея конкретные: 4(16).07.1892, Киев — 

11.03.1949, Лодзь, похоронен в Варшаве; у Арсения расплывчатые: 

1893, Киев — конец 1930-х, Киев. 

Сергей Кулаковский в 1911-м окончил Вторую киевскую гимна- 

зию (Бибиковский бульвар, 16; ныне — бульвар Тараса Шевченко),   

в 1911–1915-м изучал славянскую филологию на историко-филоло- 

гическом факультете Университета св. Владимира, где среди прочего 

слушал отцовские лекции по Риму и Византии, сдавал ему экзамены 

(сохранилось прошение о сдаче экзамена по истории римской литера- 

туры с оценкой, вписанной рукой отца: «весьма удовлетворительно», 

12.12.1912), но, конечно, не только ему: главным славистом Универ- 

ситета был Тимофей Дмитриевич Флоринский (1854–1919), опекав- 

ший   сына    коллеги    (и    друга),    а    наиболее    увлечённым —    

и увлечённость эту передававший слушателям — моложавый Влади- 

мир Николаевич Перетц (1870–1935), будущий академик и страстоте- 

рпец, учеником которого Сергей Кулаковский называл себя впослед- 

ствии. 

Будучи студентом, он выступал в Университете с докладами: 

«Стоглав в свете новых исследований В. Н. Перетца» (1912) и «Язык 

песен, записанных в сёлах Забеле, Карповичи и Березовая Белостокско- 

го уезда Гродненской губернии» (зачитан В. А. Розовым 9.12.1913), — 

это были места, связанные с юностью матери, Любови Николаевны 
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Кулаковской (урожд. Рубцовой; †1914), с лесной дачей «Карпинец» 

близ деревни Суховоль Гродненской губернии. 

Юлиан Кулаковский в письме В. С. Иконникову от 15.07.1914 

(из Красной Поляны) писал: «Мой старший сын, филолог, очень хо-

чет побывать на [Археологическом] съезде [в Пскове], и мы поедем 

вместе». Поездка не состоялась: началась война. 

В 1915–1916-м Сергей учился на факультете романо-германской 

филологии Санкт-Петербургского университета, где и получил дип- 

лом. Жил в это время, по-видимому, в семье дяди, Платона Андрее- 

вича, тайного советника, бывшего варшавского профессора, автора 

непревзойдённых филологических исследований об иллиризме 1830– 

1840-х [1]. Вернувшись в Киев, Сергей преподавал российскую 

словесность в Коммерческом институте (Киевском институте 

народного хозяйства; ул. Бульварно-Кудрявская, 26, и Бибиковский 

бульвар, 22–24), ко- торым руководил Митрофан Викторович Довнар-

Запольский (тоже коллега отца), и в Женской гимназии при Киевской 

евангелическо- лютеранской церкви (ул. Лютеранская, 20) — до её 

закрытия в 1921-м. 
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Арсений и Сергей Кулаковские, Вильнюс, 1895 

Публикуется впервые. Из коллекции Виктора Короткого 

Сохранилось два  письма  от  16.08.1921  Сергея  Кулаковского  

и Адольфа Израилевича Сонни (1861–1922) — славяноведу Андрони- 

ку Иоанникиевичу Степовичу (1856–1935) по поводу сдачи магистер- 

ского экзамена по сербской народной словесности. 

Первое: «Отъездом [Н. Л.] Туницкого [Сергей] Кулаковский пос- 

тавлен в очень трудное положение: все экзамены сданы, кроме славян- 

ской литературы. Он должен пройти через факультетское заседание… 

Если ему не удастся сдать экзамен, он не может окончить своей магис- 

терской подготовки. Очень прошу Вас, не откажите. Преданный Вам 

А. Сонни». 

Второе: «Дело мое спешное, — пишет Сергей, — и А. И. Сонни 

меня сам прислал к Вам. Я работаю день и ночь, и не могу сейчас те- 

рять много времени на беготню… Сделайте милость и придите выпо- 

лнить эту формальность. Неужели такой второстепенный для меня 

предмет не даст возможности закончить то дело, которое уже через 

три дня нельзя будет провести?.. Убедительнейше прошу Вас прий- 

ти — мое положение иначе совсем безвыходное…» Не очень-то лю- 

безно  написано,  зато  искренне.  Степович,  конечно,  откликнулся,  

и отметил на листике Сонни: «Я проэкзаменовал магистранта Кула- 

ковского. Отв. удовлетворительно. А. Степович» [2]. 

Академик Михаил Павлович Алексеев, перечисляя доклады, 

сделанные в Историко-литературном обществе при Университете 

(основано 15.10.1917), упоминает о докладе Кулаковского «Сказание 

о чудотворной иконе Богоматери Марии Римлянки». В 1923-м в ле- 

нинградском Госиздате в переводе с английского и с предисловием 

Кулаковского издан труд Джеймса Келли «Испанская литература» 

(репринт 2015 г.). Кроме этого предисловия, мне известна лишь одна 

его публикация в России: «Состав сказания о чудесах иконы Богома- 

тери Римлянки» в «Сборнике статей в честь академика Алексея Ива- 

новича Соболевского, изданном ко дню 70-летия со дня его рождения 

Академиею наук по почину его учеников» (под редакцией академика 

В. Н. Перетца. Ленинград, 1928, с. 470–475; под статьёй дата: 

21.12.1926) — логичное следствие доклада «Сказание о чудотворной 

иконе Богоматери Марии Римлянки», сделанного в заседании Исто- 

рико-литературного общества при Университете св. Владимира ещё  

в 1921-м. Академик Перетц и Алексей Соболевский, приятели отца, 

сильно рисковали, приняв к  публикации  статью  не  вернувшегося  

из заграничной командировки российского слависта. 
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В 1919–1921-м, в самое тяжёлое время, Сергей служил ассистен- 

том на кафедре всеобщей  литературы  Университета (с  13.04.1919). 

В августе 1919-го, за две недели до  бегства большевиков из Киева,  

за подписью одиозного «комиссара Университета» Владимира Миц- 

куна (1891–1938), будущего замначальника Особстроя НКВД СССР, 

было выдано удостоверение: «Настоящее удостоверение от Киевско- 

го Университета за надлежащими подписями и приложением печати 

дано Сергею Юлиановичу Кулаковскому в том, что он состоит чле- 

ном Преподавательской коллегии сего Университета», то есть являе- 

тся преподавателем. 

В 1921-м Кулаковский защитил в Киеве диссертацию «Легенда 

об образе Богоматери Римской в древнерусской литературе» (издана 

по-польски «Legenda o obrazie Matki Boskiej Rzymskiej w literaturze 

staroruskiej» отдельным томом «Prace Towarzystwa Naukowego 

Warszawskiego», 1926) и получил доцентуру в Московском универси- 

тете. В 1923–1924-м, сбежав в научную командировку летом 1923-го, 

учился в Лейпциге, затем в Практической школе высших исследова- 

ний в Париже. С 1925-го — в Польше навсегда. 

С января 1926-го — доцент русской литературы в Польском Сво- 

бодном университете (Wolna Wszechnica Polska), преподавал россий- 

скую словесность в Варшавском университете, Высшей школе торго- 

вли и Школе политических наук, с 1933-го — ещё и в Варшавской 

Политехнике. Выпустил двумя изданиями трёхсотстраничный учебник 

русского языка: «Pierwsza książka do nauki rosyjskiego» (Львов, Варша- 

ва, 1934; «Pierwsza książka do nauki języka rosyjskiego», 2-е издание, 

пересмотренное и дополненное, 1939). Делегат Первого (Прага, 1929) 

и Второго (Варшава, 1934) съездов славистов, на  которых выступал  

с русскоязычными докладами («Современные русские поэты», «О ро- 

мантизме в современной польской поэзии», «Ложнонародная поэзия  

в русской литературе XIX века»). Публиковался (чаще под псевдони- 

мом «Капитан Немо») в «Литературных ведомостях»: «Польша и Лес- 

ков» (1927, № 24), «Польша и Блок» (1927, № 37). 

Д-р Тадеуш Зенкевич (Tadeusz Zienkiewicz, 1930–2017), профессор 

Высшей педагогической школы  и  Университета  Warmińsko-Mazurski 

в Ольштыне, материалами статьи которого я здесь пользуюсь, под- 

чёркивал, что биография  Кулаковского  характерна  для беженцев 

из России — поляков или людей, ощущавших связь с Польшей и поль- 

ской культурой. Воспитанные зачастую в среде двух культур, польской 

и русской, и двух вероисповеданий,  католического  и православного,  

в Польше они становились польскими или русскими писателями, уча- 
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ствовали в русской (эмигрантской) и польской литературной жизни, 

писали на одном языке или на обоих [3]. Семья Кулаковских была 

православного вероисповедания невзирая на то, что Юлиан Андрее- 

вич тяготел — под влиянием Вл. Соловьёва — к католичеству [4]. 

Польско-белорусско-немецкие корни отца и «великорусские» корни 

матери, воспитание в духе толерантности ко всем нациям, ненависть 

к ксенофобии оказались достаточным основанием для выбора Серге- 

ем Юлиановичем Польши как второй родины. 

Осенью 1929-го на съезде славистов в Праге он прочёл доклад, 

представлявший обзор книги «Современные поэты в очерках Сергея 

Кулаковского и переводах Михаила Хороманского» (издана в Берли- 

не, 1929). Характеризуя явления в польской поэзии, преимуществен- 

но поэтов «Молодой Польши», Кулаковский и в книге, и в докладе 

последовательно сопоставлял их с известными русскоязычному чита- 

телю явлениями в поэзии русской, указывал на параллели в литерату- 

рной жизни, сравнивал польских поэтов с российскими, обращал 

внимание на польско-российские литературные контакты [5]. Тем не 

менее, труд не был образцом компаративистики: Кулаковский поль- 

зовался аналогиями с целью облегчения восприятия польской поэзии 

российским читальщиком (как называл читателя по аналогии с купа- 

льщиком Сигизмунд Кржижановский). Он использовал, — не всегда 

безупречно, — определения, принятые в тогдашнем российском «ли- 

беральном» литературоведении, скажем: «народничество», «опроще- 

ние»,  вплоть  до  выяснения  таких  понятий,  как   «народность»   

или «примитивизм», — характеризуя поэтов группы «Чартак» (Эмиль 

Зегадлович, Эдвард Козиковский, Янина Бжостовская), которые ис- 

поведовали францисканство, рустикальность и были близки немец- 

кому экспрессионизму (так сказать, польскому акмеизму в немецкой 

стилистике Крихнера, Нольде и Мурнау). Но важным были, конечно, 

не эти «технические» особенности текста, а он сам. Хотя антологии 

переводов польских поэтов и печатались в СССР (1954, 1963, 1971), 

но лишь через семь десятилетий после Кулаковского/Хороманского,  

в 2000-м, санкт-петербургское издательство «Алетейя» выпустило 

образцовую двухтомную антологию  «Польские  поэты  ХХ  века»  

(от Леопольда Стаффа; составители Н. Астафьева и Вл. Британшис- 

кий), тем самым как бы утвердив корпус текстов, достойных популя- 

ризации вне Польши. 

Обзорная русскоязычная брошюра «Ян Кохановский (1530– 

1930)» (Берлин: Петрополис, 1930), выпущенная к 400-летию поэта, 
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была посвящена филологу-классику Фаддею (Тадеушу) Зелинскому, 

«апостолу славянского возрождения», российскому профессору, роди- 

вшемуся в Украине (близ Звенигородки) и ставшему польским. Зелин- 

ский был оппонентом по докторской диссертации Юлиана Кулаковс- 

кого «К вопросу о начале Рима» в 1888-м, и Фаддей Францевич, 

хорошо относившийся к отцу, тепло отнёсся и к его сыну, поселивше- 

муся в Польше. Брошюрка о Кохановском это, скорее, биографичес- 

кий очерк о  первом  национальном  поэте  XVI века,  нежели  беседа 

о творчестве, иллюстрированная фрагментами стихотворений Кохано- 

вского (в переводах Кулаковского) с библиографией в приложении. Ян 

Парандовский жаловался на биографов польских писателей, мол, «на- 

ши писатели выглядят торжественно и немного печально, как на памя- 

тниках. Неизвестный скульптор, не забывший на надгробии в Зволене 

снабдить Кохановского перчатками, оказался красноречивее биогра- 

фов поэта» [6]. Возможно, для эстетической целостности биографии 

эти перчатки и вправду важней, чем воспоминания безразличных со- 

временников. Это случай, когда фантазия реконструкции важнее прав- 

ды оригинала. В таком жанре работал с антиками Зелинский, может, 

оттого — по сходству метода — Сергей Юлианович и посвятил ему 

это текст. «Современные писатели наверняка с завистью оглядывались 

на писателей древности: тем неоценимую услугу сделало время, унич- 

тожив всё, кроме произведений» [7]. Говоря о патриотической лирике 

Кохановского, как сообщает один рецензент, автор «обнаружил пре- 

красные знания польско-русских отношений времён Стефана Батория» 

—  польского  самодержца,  упоминаемого  в  «Страшной  мести» как 

«король Степан», которому служат казаки Иван и Петро. «Говоря об 

отдельных произведениях поэта, Кулаковский особенно подчёркивал 

их связь с античностью. Столь же умышленно он весьма подробно 

представил жизнь и творчество Кохановского на фоне европейской 

литературы его времени (что же до польской литературы, то он огра- 

ничился упоминаниями о ней)» [8]. 

В 1930-м Кулаковский участвовал в работе Второго Балтийского 

археологического конгресса (Рига), наверняка припоминая археологи- 

ческие занятия отца в Крыму 1890-х. Читал латышам лекции о поль- 

ской литературе и по их следам сочинил статью «Польша в латвийской 

литературе» (Wiadomosci Literackie, 1930, № 47), вместе с Янисом 

Гринсом — «Literatura łotewska» для шеститомной энциклопедии 

«Wielka Literatura Powszechna» (Варшава, 1930, т. 1, с. 747–760). 

Сотрудничал с пражским изданием «Slavic Runschau», в котором 
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опубликовал рецензии на русские переводы Мицкевича (1930, № 4), 

обзор «Der Einfluss der neuen russischen Lyrik auf die polnischen Dichter 

[«Влияние новой русской поэзии на польских поэтов»]» (1931, № 1,  

с. 8–13), среди прочего — о влиянии Николая Гумилёва на Эдварда 

Козиковского, Велимира Хлебникова — на Юлиана Тувима, Маяков- 

ского — на поэтов группы «Скамандр» (Тувим, Антоний Слонимс- 

кий, Ярослав Ивашкевич, Казимеж Вежиньский, Ян Лехонь). В газете 

«Wiadomości Literackie» вспомнил о Василии Розанове (1930, № 28),  

в 1932-м опубликовал рецензию на «Медного всадника» в переводе 

Тувима. Присоединился к празднованию 100-летней годовщины «Пана 

Тадеуша» (1934), опубликовав в посвящённом Мицкевичу номере ли- 

тературного ежемесячника «Камена» (1934, № 10) статью «Произведе- 

ния Адама Мицкевича в переводах на русский язык». Интересовался 

российскими контекстами в биографии Мицкевича, его знакомствами 

в петербургских кругах (Пушкин, Вяземский, Рылеев) и особенно — 

романом Мицкевича с Каролиной Яниш-Павловой (посвятил теме спе- 

циальную статью в «Wiadomosci Literackie», 1929, № 36). Написал пре- 

дисловие к сборнику переводов Есенина («Spowiedź chuligana i inne 

poezje», 1935) в библиотеке «Камены» и эссе о «трёх любвях» Блока 

(Камена, 1946, № 8–10). 

По наблюдению доктора богословия о. Генриха Папроцкого, 

«русская эмиграция в Польше имела довольно значительных пред- 

ставителей <…> но не только потому, что здесь было много хороших 

специалистов,  таких  как   Сергей   Кулаковский.   Он   <…>   создал 

в Лодзи очень значительную группу русской интеллигенции, которая 

даже издавала собственные газеты» [9]. Так, в средине 1930-х Кула- 

ковский сотрудничал в русскоязычных журналах «За свободу!» (ос- 

нован Борисом Савинковым и Фёдором Родичевым) и «Меч» (осно- 

ван Дмитрием Философовым). 

Что колония российских эмигрантов в Польше была значитель- 

на, свидетельствует хотя бы письмо молодого Льва Гомолицкого 

(1903–1988), русского и польского поэта, литературоведа и художни- 

ка-графика   первой   волны   эмиграции,   —    Алексею    Ремизову 

от 11.08.1935: «Сообщаю, что альбом разыгран — и при таких обсто- 

ятельствах: у [Ф. Ф.] Зелинского, в присутствии А. П. Ладинского, 

который гостил в Варшаве, и С. Ю. Кулаковского. Хотели мы очень, 

чтобы номер выиграла канарейка (у дочери Ф[аддея] Ф[ранцевича] — 

целый городок канареечный). Но канарейки пошли спать, было поз- 

дно. Рассуждали мы, рассуждали — как сделать, а А. П. Ладинский 
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(человек со стороны, ни во что не посвящённый) развёл руками и го- 

ворит: “Да что думать: выберите первый попавшийся, ну хотя бы — 

седьмой”. А седьмой-то — Сергея Юлиановича и ему хо-очется. Ну,  

и порешили, что это — перст Божий. Оно и верно: С. Ю. — биб- 

лиоман, у него во веки веков сохранно будет» [10]. 

Речь идёт об одном из выставлявшихся на полудомашние аук- 

ционы лотов — знаменитом рукописном альбоме Алексея Ремизова 

(предположительно речь о тексте: «Гаданье данное людям от Бурха- 

на-Мандзышира»), им же переплетённом (вынужденная писательская 

привычка непечатных пореволюционных лет). Относительно этих 

hand-made Гомолицкий в одном из писем дивился: «Как это Вы мо- 

жете столько переписать таких альбомов!», а затем старался продать 

такое количество жеребьёвочных билетов по 1,5 злотых, чтобы учас- 

тников накопилось хотя бы злотых на тридцать, и «недостаточному» 

Ремизову было бы полегче. По невольной указке Антонина Ладинс- 

кого, автора популярных романов о Риме, Византии и Киевской Руси, 

на этот раз билет достался Кулаковскому. 

В 1937-м опубликовал статью «Поляки в произведениях Нико- 

лая   Лескова»  (Sprawozdanie   TNW,   1937,   № 4),   после   — статью 

«Mikołaj Leskow (1831–1895): Życie i twórczość» (1938, № 4). Тогда же 

утверждён в должности доцента (лектора) и приказом министра веро- 

исповеданий и народного образования от 4.11.1937 был увенчан Се- 

ребряными академическими лаврами Польской академии  литературы 

«за распространение любви  к  польской  литературе  за  границей».  

В СССР вот-вот убьют Кирова и начнётся «Большой террор». 

Добротный аналитический труд «Пятьдесят лет русской литера- 

туры: 1884–1934» («Pięćdziesiąt lat literatury rosyjskiej 1884–1934», Ва- 

ршава, 1939) Кулаковский написал не только с целью получить док- 

торскую степень по филологии (которую, вероятно, получил). Книги, 

аналогичной по исполнению (да и по замыслу), в то время не было. 

В СССР тогда же по неоконченной и неозаглавленной рукописи 

1908–1909 годов была опубликована «История русской литературы» 

Максима Горького, о существовании которой, конечно, Кулаковский 

понятия не имел. Горький успел «сделать» самую малость Салтыко- 

ва-Щедрина, чуть-чуть Лескова и более-менее подробно — литерату- 

рный подмалёвок к портрету Льва Николаевича с Фёдором Михайло- 

вичем [11], потому 1880-е остались без тщательной разделки. Павел 

Блонский в 1919-м жаловался на педагогическое ханжество и стрем- 

ление заменить живую литературу «пресно-бездарной народнической 
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филантропией как последним словом литературных исканий педаго- 

гического либерализма» [12]. В гимназиях и университетах «успева- 

ли» доучить историю российской литературы примерно до Гоголя, 

модернизм воспринимался как болезнь, болотные цветки на якобы 

здоровом теле социал-демократической литературы, как декадентство 

разлагающейся буржуазии; реализм — как материал для цензорского 

карандаша. Боборыкин, Гаршин, Чехов, Куприн, Бунин и Королен-  

ко — предел допустимого письма, не вызывавший политической 

идиосинкразии. 

Кулаковский едва ли не первым в литературоведении, по- 

польски, постарался на четырёхстах страницах дать объективную ка- 

ртину становления российской изящной и прикладной (драматургия, 

плакат) словесности от времени Александра III до Первого съезда со- 

ветских писателей, причём полувековой отсчёт взят вспять от 1934 

года. В СССР этого сделать, конечно, было нельзя, а вот во Второй 

Речи Посполитой при Президенте Игнации Мосцицком удалось. 

Структура монографии Кулаковского прозрачна, умна, поучите- 

льная и научно привлекательна: I. На рубеже двух эпох. II. Настрое- 

ние сумерек и пессимизм. Новое направление в театральном ис- 

кусстве. III. Религиозные и философские течения. IV. Символическая 

драма   и   реалистичный   роман.   Журналистика.   Юмор   и   сатира. 

V. Модернизм  и  начало  символизма.  VI. Synibofeni   [σύνη  βοφενι]. 

VII. Символизм и мистика. VIII. Ритмичная и неореалистическая про- 

за. IX. Конец символизма и акмеизма. X. Театр. XI. Футуризм и дру- 

гие направления поэзии. Теория литературы и формализма. XII. Ми- 

ровая война. Крестьянская поэзия. Имажинизм. Крестьянская проза. 

Революция. XIII. Пролетарская литература. «Пролеткульт» и «Кузни- 

ца». «Серапионовы братья». Дореволюционная традиция поэтическо- 

го искусства. XIV. Прорыв в начале новой пятилетки. «Леф». «Попу- 

тчики» [Współwędrowcy]. Конструктивизм. ОПОЯЗ. Исторические 

романы и биографии. Литература для детей. XV. Литературное дви- 

жение 1924–1929 годов. Пятилетка индустриализации и коллективи- 

зации. Социалистический порядок. Союз советских писателей и его 

Первый съезд. XV. Русский театр после Революции 1917 года. Репер- 

туар. Прошлое и настоящее. Мысли о завтрашнем дне. XVII. Лите- 

ратура эмиграции. Литературные центры. Пессимизм. Иностранное 

влияние. 

Кулаковский предложил рассматривать историю российской 

изящной словесности как бы «поверх барьеров» — так, будто револю- 
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ция и внесла коррективы в её течение, и так, будто не внесла; будто 

«с именами», а будто и «без имён», то есть — рассматривал появление 

текстов как таковых; общественно-культурные условия их рождения 

были на заднем плане. Возможно, в этом и была известная ограничен- 

ность. Но не в том ли самом обвиняли когда-то его отца, мол, Юлиан 

Кулаковский, пиша «Историю Византии», ограничивался главным об- 

разом политической, церковной и административной историей (будто 

этого мало) и не уделял внимания экономической и культурной? 

«Пятьдесят лет русской литературы» Кулаковского украшает 

краткий биографический справочник упоминаемых лиц и указатель 

имён. Это первоклассный научный труд, в равной мене как не устаре- 

вший, так и до сих пор не знаемый теми, кому положено. 

В период оккупации (1939–1945 гг.) Сергей Юлианович служил 

в Варшавской городской управе, где преподавал иностранные языки 

(помимо русского, владел немецким, французским и английским, имел 

представление об итальянском и испанском). Будучи в подполье, пре- 

подавал студентам факультета полонистики Варшавского университе- 

та русскую словесность и историю литературы, то есть занимался тем 

же, чем и отец, только на другом материале и в иных условиях. 

После войны, во время которой была утрачена богатая домаш- 

няя библиотека и рукописи (в  частности,  наброски  к  монографии 

об Алексее Константиновиче Толстом), с 1.04.1945 назначается пре- 

подавателем во Второй городской профшколе в Варшаве; однако уже 

8-го апреля был переведён в Лодзь, на кафедру русского языка и ли- 

тературы в только что созданном университете в качестве заместите- 

ля профессора (рекомендацию дал профессор Ягеллонского универ- 

ситета Т. Лер-Сплавинский). Кулаковский читал лекции о русском 

языке и в других вузах Лодзи. Как член Лодзинского научного обще- 

ства представил доклад «Великороссы, малороссы и поляки в произ- 

ведениях Н. Лескова (1831–1895)» (1947). 

Будучи бессемейным, Сергей Кулаковский тихо почил в Лодзи 

11.03.1949 в возрасте 56 лет и был похоронен на кладбище в Варшаве 

«na Powązkach» («Cmentarz Powązkowski»), где нашли упокоение Ге- 

нрих Семирадский, Михал Огинский, Болеслав Прус, Ян Парандовс- 

кий, Генрик Венявский, Станислав Ноаковский, Владислав Татарке- 

вич, Витольд Лютославский, Кшиштоф Кеслёвский. И Николя Шо- 

пен — учитель французского языка. Могила едва ли сохранилась. 

Как отмечал тот же Лев Гомолицкий, особенностью, резко отли- 

чавшей Польшу от других стран русского до- и особенно послерево- 
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люционного рассеяния, была высокая степень «регионализма», нали- 

чия активно действовавших местных гнёзд литературного творчества 

на русском языке [13]. Такой «регионализм», — подчеркивал в пре- 

дисловии к публикации молодых польских поэтов Кулаковский, — 

был сродни регионализму, свойственному самой польской литера- 

туре, выражавшему её богатство и своеобразие [14]. Он прекрасно 

отдавал себе отчёт, к чему обязывают эти богатство и своеобразие. 

Прежде всего — к уважению. 

Московская пианистка Анна Даниловна Артоболевская (урожд. 

Карпеко, 1905–1988) показывала в 1970-х С. Билоконю машинопис- 

ный сборник стихов Сергея Кулаковского, ей посвящённых: они отно- 

сятся к её «киевскому времени», до 1924-го. Тадеуш Хрущелевский 

(1920–2005), бывший студент Кулаковского, впечатлившись, выведет 

его прототип — профессором в повести «Школа двух девочек» (Лодзь, 

1965, 1966, 1976), сюжет которой привязан к 1945–1946 годам. 

Профессор Т. Зенкевич писал, что «жизнь С. Кулаковского была 

подобна пути Георгия (Ежи) Клингера, Льва  (Леона)  Гомолицкого,  

а в некоторой степени и русского прозаика Антона Домбровского, 

филолога-классика Фаддея Зелинского — так (а не польским именем 

Тадеуш) он подписывал статьи в русскоязычной прессе, выходившей 

в Польше в межвоенное двадцатилетие, Михаила (Михала) Хороман- 

ского, переводчика польской поэзии на русский язык. 

До того как Сергей Кулаковский прибыл в Польшу, у него за пле- 

чами была славянская филология в Киевском и Петербургском универ- 

ситетах, изучение медиевистики в Лейпциге  и Париже, опыт работы 

на кафедре древнерусской литературы в Киеве; он был доцентом в Мо- 

скве, первые литературные и публицистические опыты печатал по- 

русски, одну — по-французски. С самого приезда в Польшу принимал 

активное участие в польской литературной и научной жизни» [15]. 

Судьбы Сергея и Арсения Кулаковских после большевицкого 

переворота сложились по-разному, но в обоих случаях, как и следо- 

вало полагать, не слишком счастливо:  один вынужден был бежать   

из СССР, другой — остаться. 

После смерти отца в феврале 1919-го шестикомнатная квартира 

на Пушкинской, 40, была  «уплотнена»  большевицкими  деятелями, 

и сыновья вынуждены  были  продать  отцовское  книжное  собрание 

в Национальную библиотеку Украины [16]: можно наткнуться на раз- 

розненные, то есть  не  составившие  отдельной  коллекции,  книжки 

с овальным экслибрисом «Из книг Юлиана Кулаковского». 
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Если Сергею вполне удалось реализоваться за пределами Кие- 

ва, — Арсений, болезненный («дефективный») с детства, в 26 лет ос- 

тавшись беспомощным сиротой, очутился на социальных задворках. 

Когда старший брат эмигрировал, он перебрался в коммунальную 

квартиру на Большую Васильковскую, 41, где и прожил до смерти, 

скорее всего, в немощи и одиночестве. На совсем детской фотогра- 

фии мы видим макроцефального мальчугана с не слишком сосредо- 

точенным взором. 

Как и Сергей, окончив Вторую классическую гимназию на Биби- 

ковском бульваре, в августе 1912-го Арсений поступил на юридичес- 

кий факультет Университета, на котором едва учился, в 1915-м (од- 

новременно с старшим братом) был переведён в Императорский 

лицей в память Цесаревича Николая в Москву (отцовскую Almae 

matris), в 1917-м, при УНР, вернулся в Киев и мучительно пытался 

продолжать  учёбу  в  Киевском  университете.  В  1921-м  поступил  

в Институт внешних сношений, который тоже не закончил, поскольку 

очередной врачебной  комиссией  был  признан  душевнобольным.  

До 1927-го работал в разных советских учреждениях на низших дол- 

жностях и даже чернорабочим. Наталья Полонская-Василенко вспо- 

минала, что он был неспособен к труду, бедствовал, «перехватывая 

деньги у знакомых своих родителей» [17]. С 1927-го жил на пособие, 

в первое время ежемесячно высылаемое Сергеем из Варшавы. 

В допросе киевского искусствоведа Сергея Алексеевича Гилярова 

(1887–1946) от 21.02.1933 есть рукописные строчки о Сергее и Арсе- 

нии: «Знаю я его [Сергея] с 1912 г. Он тогда был ещё студентом, бывал 

у нас в доме. Окончив Университет, он потом был профессорским сти- 

пендиатом  и  далее   стал   лектором,  потом  доцентом,  как   будто  

в В[ысшем] И[нституте] Н[ародного] О[бразования]. Приблизительно 

в 1923–24 г. он переехал в Москву, где устроился доцентом в Универ- 

ситете, получил заграничную командировку и выехал за границу — ко- 

гда именно, не знаю [1923 г.]. Из командировки он не вернулся и в на- 

стоящее время живёт  в Варшаве,  где  преподаёт  русскую  литературу 

в Университете. О том, что он в Варшаве и что он там профессорствует, 

мне известно от его брата Арсения, который находится в Киеве и под- 

держивает связь с братом. Арсений Кулаковский, человек дефективный 

и больной, несколько раз приходил к нам осенью 1932 г. за вспомощес- 

твованием, т. к. крайне нуждается и не способен к труду. Он жаловался, 

что последнее время Сергей ему совсем бросил помогать, тогда как 

раньше высылал ему деньги. Арсений рассказывал, м[ежду] прочим, 
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что брат его имел намерение, едучи заграницу, восстановить права 

собственности на какое-то имение (небольшое имение в Карповицах, 

«Карпинец». — А. П.) в б[ывшей] Виленской губернии и на дом в Ви- 

льне, принадлежавшие его отцу профессору Юлиану Андреевичу Ку- 

лаковскому, умершему в 1917-м <1919> году. 

Дело это затянулось, Сергей просрочил свою командировку и в 

результате, проиграв дело, так и остался в Польше. С С. Кулаковским 

я никаких отношений и никакой переписки со времени его  отъезда  

не имею» [18]. Не всё в этих показаниях точно. 

Арсений был трижды (1930, 1931, 1935) арестован по обвине- 

нию, разумеется, в «антисоветской агитации» по 58-й статье. На воп- 

рос следователя НКВД при допросе 19.04.1935, какие имеются средс- 

тва к существованию, он ответил: 

«— В настоящее время мне помогает мой брат Сергей ценными 

письмами в размере от 5 долларов до 20 злотых в месяц. Последние 

девять месяцев он ежемесячно высылает мне такую сумму, что впол- 

не меня удовлетворяет. 

— Знали ли Вы, — продолжали допытываться, — что Ваш брат 

решил не возвращаться в СССР? 

— Я об этом не знал, так как перед отъездом за границу он 

приезжал ко мне в Киев и мне сказал, что после окончания команди- 

ровки вернётся. 

— Сколько раз при Советской власти Вы подвергались аресту? 

— Всего два раза, кроме последнего ареста в апреле 1935 г. Пер- 

вый раз я был арестован в октябре 1930 г.; под стражей я находился 

78 дней. Никакого обвинения мне не предъявили, расспрашивали меня 

о брате, который не вернулся из заграничной командировки. Второй 

раз я был арестован 31/III–31 г. и просидел сто дней. И на сей раз меня 

расспрашивали о брате. Причём, во время ареста в 1931 г. я был на- 

правлен в Зиновьевск (Кировоград; ныне Кропивницкий. — А. П.), где 

находился под  стражей 50 дней. Я был освобождён  под  подписку    

о невыезде, которая была аннулирована через полтора года. 

— Кто ещё из Ваших родственников или знакомых проживает  

за границей? 

— Никого. 

— Есть ли у Вас в Союзе родственники или близкие знакомые? 

— В Ленинграде, Гусев пер., № 3-б, кв. 3, проживает моя дво- 

юродная сестра Кулаковская Евгения Платоновна (дочь брата моего 

отца), которая является учительницей трудшколы [19]. За последний 
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год я ей написал только один раз. В Ленинграде же проживает моя 

родственница Муретова Татьяна Дмитриевна, по мужу Шманкевич. 

Раньше она служила в Эрмитаже, в какой должности, я не знаю. Её 

мужа я совершенно не знаю. Я с ней не переписываюсь с 1926–1927 

года. Больше родственников у меня нет <…> Я знаком с доктором 

Богатырёвым Федором Парфеньевичем, с которым вместе учился во 

2-й Киевской гимназии. В 1933 г. я у него часто бывал, он материаль- 

но мне помогал. Сейчас бываю у него реже, так как [он] много занят  

и редко бывает дома. 

— Какими болезнями Вы одержимы? 

— Я страдаю прогрессивным параличом спинного мозга (льюис 

церебро-спиналис <lues cerebro-spinalis> [20]). На этой почве у меня 

шаткость походки, частые рвоты, онемели левая рука и левый бок» [21]. 

На этот раз следственное дело в отношении Арсения Кулаковс- 

кого было прекращено: пожалели? Это не был ещё год «Великого те- 

ррора», и многим везло непонятно отчего (как непонятно, отчего вез- 

ло или не везло потом), но это уже были «невегетарианские времена», 

когда, по слову Черчилля, уже давно «злонамеренность порочных 

была подкреплена слабостью добродетельных». 

Арсений Юлианович скончался, по-видимому, в конце 1930-х, 

не дожив до пятидесяти. Если встать в позу циника, можно было бы 

по его адресу повторить неудобную сентенцию из дневников 57- 

летнего Василия Ключевского: «Многие живут только потому, что 

как-то ухитрились родиться и никак не могут умереть. Жизнь их тем 

бесцельнее, чем нецелесообразнее было их  рождение» [22]  (1898). 

Но человек-то не во всём виноват сам. 

Не желая завершать рассказ о судьбе сыновей Юлиана Кулаков- 

ского в столь бесчеловечном миноре, вспомню иную цитату из днев- 

ника того же Ключевского, ещё молодого, 27-летнего: «В душе 

человеческой есть дивное спасительное свойство реакционной экспа- 

нсивности.  Достигнув  высшей  степени   напряжения,   сузившись  

до крайности и здесь натолкнувшись на препятствие, не пускающее 

дальше, душа необъятно расширяется в прошедшее <…> С прелес- 

тью тёплого, насиженного гнезда восстаёт пред человеком минувшее, 

восстаёт не в реальной смуте и холоде, а в той волшебной переделке, 

какую способно производить с прошедшим только пережившее его 

сердце» [23]. 

Слова именитого историка будто бы сказаны о наших истори- 

ках — историке Рима и Византии Юлиане Кулаковском и историке 
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русской словесности Сергее Кулаковском, каждому из которых реак- 

ционная экспансивность — всякий раз по-своему — способствовала 

достижению результатов, которые не дают права забыть их имя и де- 

ло. Оба причастны «волшебной переделке» материала, доставшегося 

в наследство и переделанного в меру сил их учёным и человеческим 

неравнодушием. 

После большевицкого переворота и Сергей, и Арсений вольно 

или невольно обрели новую родину: они родились и были воспитаны 

в другой стране, в иных условиях. Сергей Кулаковский, по роду дея- 

тельности, происхождению и интересу тяготевший к польской куль- 

туре, благодарно обрёл вторую родину в Польше. Болезненный Арсе- 

ний Кулаковский, ни к чему не тяготевший и вынужденно оставшийся 

в СССР, сполна получил от этой новой родины всё, что в 1930-е пола- 

галось человеку дворянского происхождения. 
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Фемій МУСТАФАЄВ 

 

MUSIC OF PLANETS IN THE ANCIENT PHILOSOPHY 

The harmony of the spheres or the harmony of the musical spheres are 

the terms, which were popular in the philosophical thought of ancient 

Greece. There are two main interpretations of these concepts. They are 

geocentric and cosmic.  

The followers of the geocentric concept of world building and its 

founder Ptolemy developed the first approach. According to this 

interpretation, the harmony of the spheres is the ancient doctrine of the 

musical sounding of the planets (including the Moon and the Sun), which 

Aristotle partly analysed in his work «On Sky» in the context of the 

harmony of the luminaries. According to Aristotle, the velocity of the 

luminaries, measured by distance, correlate with each other as the tones of 

consonant intervals. So, the sound series, which is the result from the circle 

motion of luminaries, creates harmony. Finally, studying that phenomenon, 

he criticizes the Pythagoreans for believing that the celestial luminaries 

create harmony on their own as a result of friction. People do not feel it 

because of the habit as blacksmiths do not hear the sounds of the hums 

around [1, 323]. 

In his work «Second Analytics», researching the categories of 

knowledge and science, Aristotle notes that some knowledge may be 

compatible, even if at first glance there are no common features. He applies 

the same logic to the category of harmony: «For example, the doctrines of 

the celestial luminaries deal with mathematics and maritime affairs, and at 

the same time the harmony is mathematical and based on auditory 

perception. In this case, knowing what is based on sensory perception and 

knowing why is based on mathematics» [2, 282]. 

The second interpretation of the harmony of planets explains the 

harmony of the spheres as a musical-mathematical organisation of the 

cosmos, discovered by Pythagoras, the ancient Greek philosopher and his 

followers. Pythagoras believed that man could feel the harmony of the world 

through music, because the cosmic harmony was the reflection of the space, 

which was the certain order, organised by the higher substance. 

Subsequently, the Pythagoreans argued that the harmony of the spheres was 

a kind of proof of the numerical nature of the world and had great ethical 

and eschatological significance. In their opinion, the soul also revealed itself 

as a harmony that was isomorphic to the harmony of the cosmos. The lira 

musical instrument was considered a reflection of the celestial lyre. The 

playing lyre was a way to join the harmony of the cosmos. According to the 
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Pythagoreans, music played the role of catharsis for the human soul and 

medicine for the spirit [3, 102].  

All in all, there were two understandings of the music of planets in the 

Greek philosophy. They are cosmic and mathematical versions. In the 

Middle Ages, those terms remained in the scientific circulation in parallel 

with two new harmonia caeli / musica mundi - the harmony of heaven / 

music of the world. 
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Олена СЄРОВА 

ІНФОРМАЦІЙНА РЕВОЛЮЦІЯ У ТЕХНОЛОГІЇ 

МУЗИЧНОГО ПОСТМОДЕРНІЗМУ 

Поява нових технологічних засобів створення творів мистецтва 

протягом усієї історії людства мала тісний зв’язок із змінами в істори- 

ка-політичних та соціально-економічних процесах. Через мистецтво 

людська свідомість реагує на ці зміни, відтворюючи їх у художньо- 

образних моделях. Починаючи з ХХ ст., ці зміни якісно пришвидши- 

лись, так само  як і пришвидшилось подвоєння кількості  інформації  

у порівнянні із попередніми століттями. Якщо для подвоєння кількості 

інформації на планеті в перший раз людству знадобилося 1750 років, 

то друге подвоєння настало в 1900 р., третє — у 1950 р. Але у 1970-  

ті рр. обсяг інформації подвоювався кожні п’ять–сім років, у 1980-ті 

подвоєння відбувалося в за 20 місяців, а у 1990-х — кожні 12 місяців 

[2]. Інформаційний бум зумовив зміну сприйняття інформації  також  

у мистецькій парадигмі, адже мистецтво вважається своєрідним різно- 

видом інформації, закодованої у художніх образах. Інформації у худо- 

жньому творі другої половини ХХ ст. стає більше, вона стає глибша, 

ускладнюються її нашарування, з’являється поняття художнього інтер- 

та гіпертексту [1]. 

Новий інформаційний простір та нова соціокультурна парадигма 

другої половини ХХ ст. зумовила появу нових естетичних тенденцій  

в мистецтві  того  часу.  Зовнішній  світ  навколо  митця  ускладнився 

і розширився. Людина оволоділа небаченими раніше енергіями; по- 
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роджені людським розумом техніка і технології змінюють світ навко- 

ло неї. Вона спостерігає небачені раніше швидкості, своєю увагою 

постійно перебуває у ЗМІ, вона живе на порозі інформаційної рево- 

люції та появи нового інформаційного суспільства, що прийде на змі- 

ну постіндустріальному. Людина-митець створює нові форми мисте- 

цького  вираження,  зокрема  і  музичного,   які   ми   узагальнюємо 

під терміном «музичний постмодернізм». 

Стосовно музики постмодернізм може бути розглянутий і як ху- 
дожній стиль, і як художній стан. Як музичний стиль, він характеризу- 
ється, зокрема,  повною  переорієнтацією  із  художнього  результату 
на процес створення та сприйняття музичного твору. Як художній стан 
постмодернізм переорієнтовує музичний твір на видовищність. Тобто 
зміст інформації вже не такий важливий, як її сприйняття. Але ця 
видовищність не обов’язково має вказувати на жанр інструментального 
теа- тру, адже сам процес інтерпретації та сприйняття музичного тексту 
на- багато цікавіший, ніж його художній зміст. Це пов’язано, 
насамперед,  з тим, що впродовж ХХ ст. продовжувало змінюватись 
відношення композиторів до фундаментальних засобів музичного 
вираження. Постмодернізм привніс в музику поряд із продовженням 
радикального ускладнення музичної вертикалі, також і радикальне її 
спрощення. Си- туацію в гармонії в музиці першої половини ХХ ст. 
можна визначити як 
«емансипація дисонансу». В 1950-х рр. мінімалісти запропонували ес- 
тетику «емансипації консонансу». Консонанс, як колись дисонанс, те- 
пер теж розглядається як автономне інформаційне явище, не зв’язане  
із жодним акордом жодним тяжінням. Відбулось розщеплення цільного 
тонально-гармонічного, фундаментом якого завжди були дисонатно- 

консонантні зв’язки, на два окремі автономні інформаційні полюси. Те- 
пер не тяжіння визначає логіку розвитку гармонічної вертикалі, а нове 
відчуття автономного поєднання звуків тут і зараз. Нова музика, яка ві- 
дображає новий стан людської свідомості, зажадала і нової свободи — 
свободи від причинно-наслідкових тонально-гармонічних законів. Тому 
в середині ХХ ст. поруч із додекафонією, серійністю та серіалізмом з’я- 
вились і нові техніки композиції, в яких втілилось нове розуміння му- 
зичної вертикалі як глобального інформаційного тексту. 

По перше, це — сонористика. Це вид сучасної техніки компози- 
ції, що використовує яскраво забарвлені нові звучання і оперує ними 
для створення і розвитку  музичної  вертикалі.  Звук  із  тембрально  
та динамічно конкретизованої величини перетворюється на інформа- 
ційний пласт. Подекуди (наприклад, в творчості Д. Лігеті) сам звук 
стає першопричиною та змістом розвитку музичного матеріалу твору, 



92  

сенс якого полягає у трансформації звуку у багатошаровий інформа- 
ційний пласт. Схоже діє спектральний метод композиції — техніка,   
в основі якої опора звуковисотної організації музичного тексту на да- 
ні спектрального аналізу звуку. 

Ідея випадковості та інформаційної недетермінованості музично- 
го тексту ознаменувала появу алеаторики — техніки композиції, що 
передбачає неповну фіксацію музичного тексту, який відносно вільно 
відтворюється або навіть компонується в процесі виконання. Техніка 
мінімалізму полягає у інформаційному самообмеженні композитора, 
що трансформує музичний матеріал за принципом «мінімум обробки, 

максимум функції», розуміння твору як самодостатнього організму, 
що розвивається поза авторською волею [3]. Як не дивно, останнє 
зближує мінімалізм з алеаторикою. 

Багатошаровість інформаційних пластів, інтер- та гіпертекстуа- 

льність як основа музичного матеріалу визначає сутність техніки по- 

лістилістики. Остання передбачає навмисне поєднання в одному творі 

несумісних або надзвичайно відмінних стилістичних елементів: прямі 

або видозмінені цитати з музики інших епох, вкраплення фрагментів 

джазової, поп- чи рок-музики, залучення в симфонічні партитури еле- 

ктронних та екзотичних інструментів. Але у різних композиторів по- 

лістилістика виявлялася по різному і висловлювала абсолютно різний 

зміст. Х. Ціммерман прагнув за допомогою полістилістичних прийо- 

мів передати історичність. У Л. Беріо та А. Шнітке цей метод відтво- 

рює еклектичну атмосферу сучасної цивілізації. А. Шнітке навіть до- 

пускає, що прийоми полістилістики змінюють асоціативну цінність 

твору і можуть породити певний різновид музичної журналістики. 

Робота з музичним матеріалом як з інформацією певним чином 

притаманна і неофольклоризму, стилістичний ґрунт якого базується 

на зверненні до глибинних змістів архаїчного фольклору, «не актуа- 

льних» сучасності та їхній синтез з «актуальними» новітніми компо- 

зиційними системами. Фольклорний автентичний музичний текст, 

потрапивши в інший художньо-часовий інформаційний вимір, набу- 

ває нових крос-культурних якостей музичної «машини часу». 

Отже, музичне мистецтво інформаційної доби художньо відтво- 

рює її закони, шукаючи нові — інформаційно орієнтовані — засоби 

розвитку музичного матеріалу. Робота із звуком як інформаційним 

об’єктом породжує нову композиторську технологічність і, як наслі- 

док, новий зміст. 
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СЦЕНІЧНІ МИСТЕЦТВА 

Оксана ГАРМЕЛЬ 

НОВІ АКЦЕНТИ В ІНТЕРПРЕТАЦІЇ КЛАСИКИ: 

ОПЕРА І ЦИРК 

У художньому просторі сучасного музичного театру постійно 

народжуються нові ідеї для оригінальних сценічних інтерпретацій ві- 

домих творів класичної спадщини. Один з векторів пошуку спрямо- 

ваний на перетин, взаємодію, синтез засобів виразності різних видів 

мистецтва. Залежно від глибини режисерського задуму цей синтез 

може виконувати різні функції: від підсилення видовищності, допов- 

нення новими рисами — до кардинальної зміни акцентів авторської 

концепції. Цікаві знахідки можна спостерігати в інтерпретації оперної 

класики при залученні елементів циркового мистецтва. 

Одна з «точок дотику» опери та цирку пов’язана з сучасною 

практикою запрошення для роботи над оперними виставами режисе- 

рів, що мали досвід циркової режисури, для якої притаманне інше 

відчуття сценічного часу та простору, інтенсивності розгортання 

драматичної дії, акторських та пластичних можливостей виконавців. 

Такий експеримент був цікавим для художнього керівника Маріїнсь- 

кого театру (Санкт-Петербург) — відомого диригента Валерія Гергіє- 

ва. Він у 2011 році для постановки опери «Аїда» Дж. Верді запросив 

до співпраці швейцарського режисера Данієля Фінци Паска (Danielle 

Finzi Pasca), який на той час вже мав досвід роботи у відомому канад- 

ському Цирку дю Солей («Cirque du Soleil»). 

Для розуміння сутності режисерського мислення Д. Ф. Паска ва- 

жливо згадати його спостереження: «У театрі мене цікавить крихкість. 

Знайшовши певну грань крихкості, можна зробити вистави легкими. 

<…> Оскільки я починав з цирку, то став шукати, у чому різниця між 
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гімнастом і акробатом. Завдання акробата, смисл його дій — торкну- 

тися душі, здійснити певний внутрішній пошук себе. Завдання гімнас- 

та — виконати ідеально свої вправи, щоб суддя виставив йому оцінки. 

А душа міститься у дуже крихких сосудах. <…> Оперна публіка по- 

винна мати якусь витонченість, здатність до роздумів, рефлексії. <…> 

Коли ми відкриваємо очі і дивимося оперну виставу, ми не повинні 

бачити просто… ілюстрацію того, про що написано у лібрето. Нашому 

зору має бути притаманна більш чарівна властивість» [1]. 

Для реалізації задуму «Аїди» була обрана не звична оперна сце- 

на, а концертний зал Маріїнського театру. Його сцена являє собою 

повністю відкритий простір, де все проглядається, як на арені цирку. 

Декорації у цій постановці відсутні. Всі актори виходять на початку 

дії і сідають на лави, розташовані навколо сцени, та перебувають там 

протягом всієї вистави (за потребою змінюючи костюми). Таким чи- 

ном, масштабна дія опери, лірична сюжетна колізія якої розгортаєть- 

ся на фоні військового протистояння Ефіопії та Єгипту часів фарао- 

нів, максимально наближена до глядача. Трактування історичного 

сюжету несподівано набуває камерності, крихкості та спонукає до ро- 

здумів про істинну значимість військових баталій у порівнянні з цін- 

ністю людського життя. Наведемо приклади режисерських знахідок: 

– непереможне єгипетське військо представлене на початку опе- 

ри у вигляді вибудованих по всій сцені фанерних солдатиків невели- 

кого розміру; і це військо миттєво починає складатися за принципом 

доміно при єдиному дотику головної героїні Амнеріс до одного з та- 

ких вояків (потім ці фігурки складають у мішки та спускають у люки, 

неначе хоронять воїнів); 

– мечі, шлеми та щити героїв опери виготовлені з фольги; вони, 

природно, викривляються під час баталій, неначе попереджаючи, що 

слухняна трансформація металу можлива лише у грі, а реальні зітк- 

нення несуть загибель; 

– незвично вирішена сцена, в якій звучить всім відомий марш:  

за сюжетом тут має бути переможна хода єгипетського війська під 

предводительством Радамеса, але у вирішенні Д. Ф. Паска в цей мо- 

мент на сцені знаходиться лише одинокий еквілібрист у металевому 

обручі, своїм дивним рухами-трюками створюючи ілюзію символіч- 

ного священнодійства злетів та падінь. 

Згадані приклади демонструють, наскільки незвично може поба- 

чити оперну виставу режисер циркових шоу. Та крихкість, яка є цін- 

ною для Д. Ф. Паска у презентації циркового мистецтва, що межує     

з ризиком для життя і знаходиться на грані людських можливостей, 
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дозволила йому побачити  крихкість  людських  відносин  та  історії  

у масштабному оперному полотні Дж. Верди «Аїда». 

Іншу «точку дотику» циркового та оперного мистецтв можна 

позначити як безпосереднє запозичення циркового простору, цирко- 

вих образів та привнесення їх в оперну виставу (навіть до вплітання  

у сюжетну канву). Це може використовуватися для підсилення видо- 

вищності окремих сцен, а може охоплювати весь спектакль, кардинально 

змінюючи початковий задум автора. Прикладом кардинального рі- 

шення є постановка опера «Ріголетто» Дж. Верді в «Большом театре» 

у Москві у грудні 2014 року в межах спільного проекту з Оперним 

фестивалем в Екс-ан-Провансі, Рейнською оперою (Страсбург), Теат- 

ром де ла Монне (Брюссель) та Великим театром (Женева). Проект 

втілив запрошений канадський оперний і театральний режисер Ро- 

берт Карсен (Robert Carsen), який не одного разу дивував публіку 

провокаційними рішеннями. 

Р. Карсен суттєво змінив погляд на сюжет загалом і на характери- 

стику головного героя Ріголетто. Він переніс дію опери у цирк, через 

що були «підкориговані» життєві історії героїв та їхні образні характе- 

ристики. Поштовхом до такого рішення став той факт, що Ріголетто     

у п’єсі В. Гюго і, відповідно, в опері Дж. Верді — блазень. Р. Карсен, 

розгортаючи цю думку, одягає Ріголетто в костюм циркового клоуна 

та свідомо надає його сценічному образу функцію антигероя, не здатно- 

го на справжні почуття. Герцог, якому служить Ріголетто, у новому 

сюжеті є директором цирку. Джільда — донька Ріголетто — одна з акт- 

рис цирку (презентуючи нове амплуа, героїня виконує одну зі своїх арій 

під куполом цирку, розгойдуючись на трапеції). Сценографія цієї пос- 

тановки являє собою половину глядацької зали цирку з манежем. 

У критичних відгуках на постановку Р. Карсена відзначалося 

зайве підсилення тих негативних характеристик, які закладені в геро- 

ях Дж. Верді, використання стриптизу та відвертих пластичних рі- 

шень в окремих сценах опери тощо. Таким чином, запозичення масок 

і типажів зі світу цирку в інтерпретації Р. Карсена несподівано стало 

основою для показу зворотного боку справжніх людських взаємин. 

Заглиблення у творчу логіку такого режисерського рішення спонукає 

до висновку, що глядачеві пропонують подивитися на всю дію злими 

порочними очима клоуна Ріголетто. 

Наведені приклади перетину опери та цирку у просторі сучасно- 

го театру розповсюджені не широко, але не є поодинокими. Спостері- 

гати їх надзвичайно цікаво, тому що непередбачувано, адже світ цир- 

кових образів глибоко символічний і своїми витоками сягає давніх 
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пластів культури. Завдяки їх залученню оперна класика наповнюється 

новими смислами, що занурюють глядача у світ асоціацій, аналогій, 

знаків, кодів та символів. 
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Валентина ЗАХАРОВА 

ЖІНОЧЕ БАЛЕТНЕ МИСТЕЦТВО В КОНТЕКСТІ РОЗВИТКУ 

НАЦІОНАЛЬНОЇ КУЛЬТУРИ 

Актуальність теми вказаного дослідження зумовлена тим, що 

жіноче балетне мистецтво займає вельми вагоме мистецтво у хореог- 

рафічній культурі будь-якої європейської держави, у т. ч. України. 

Наразі важливо, що до класичного стилю жіночого балетного вико- 

навства поступово починають додаватися нові елементи танцю, змі- 

нюється і образ кожного майстра сцени. 

Сучасний розвиток національної культури й мистецтва, у т. ч. хо- 

реографічного мистецтва, відбувається у рамках багатьох тенденцій. 

За оцінками вітчизняних дослідників, моделі соціального існування 

хореографічного мистецтва в Україні другої половини ХХ століття 

можуть бути вкладені у межі «модерного мистецтва» та «новітнього 

мистецтва» [3, с. 4]. Якщо перша половина століття вкладається у по- 

няття «авангард», то 1960–80-ті роки характеризувалися протистоян- 

ням офіційного мистецтва і так званого нонконформізму. Як відзначає 

український дослідник філософії культури В. Горський, ХХ століття  

в цілому пройшла під егідою ідей Модерну в Європі [1, с. 6]. 

Жіноче балетне мистецтво, як питання дослідження, безпосере- 

дньо пов’язане з рядом наукових дисциплін, зокрема культурологією, 

дансологією (комплексом наук про танець), історією хореографічного 

мистецтва, філософією і теорію мистецтва танцю і балету тощо. 

Серед наукових праць стосовно жіночого балетного виконавства 

за кордоном і в Україні необхідно згадати дисертаційне  дослідження 

О. Шабаліної відносно культурологічного аспекту модерного танцю 

жінок-балетмейстерів Заходу XX століття, публікації О. Мерлянової 

щодо українських жіночих танців на оперно-балетній сцені й Є. Щер- 

бак про зміну гендерних ролей у сучасних хореографічних практиках, 

http://ptj.spb.ru/archive/67/music-
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а також монографію дослідниці з числа представниць української діас- 

пори М. Пастернакової стосовно ролі українських жінок у хореографії. 

Можна стверджувати, що на сьогодні концепції балету розвива- 

ються за двома базовими напрямками — неокласичним і постмодер- 

ним. У першому відбувається орієнтація на стилі й напрями художньої 

культури ХХ століття (імпресіонізм, модерн, неокласицизм, кубізм, 

абстракціонізм тощо). Відповідно до постмодерного напряму пропо- 
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нується цілковито нова модель сприйняття танцю і його репрезентації, 

а також відповідних формально-технічних засобів, тем й образів. Саме 

тому, намагаючись знайти оригінальні форми чіткого відображення 

людського життя, сучасний балетмейстер повинен вдаватися до еклек- 

тичного поєднання різних стилів у своєму мистецтві [5, с. 120]. 

На думку дослідниці гендерного аспекту балетного виконавства 

О. Шабаліної, «жінка завжди говорить на два голоси, репрезентуючи 

відповідні точки зору — перша нав’язана їй домінуючою в суспільстві 

ідеологією (тобто “чоловічим” поглядом на світ), інша відображає дум- 

ки й почуття власної (тобто репресованої) соціальної групи» [6, с. 244]. 

Формування жіночого балетного мистецтва на території України 

пов’язане із балетмейстерською творчістю Г. Березової. Балет «Лілея» 

(прем’єра — 26 серпня 1940 р., поновлення — 1945 р.) став квінтесен- 

цією світогляду Г. Березової, в основі  якого,  на  думку  дослідниці 

М. Загайкевич, було «глибоке розуміння принципів академічного мис- 

тецтва як основи хореографічної лексики. Разом з тим, Г. Березова 

прагнула до широкого залучення в образну систему твору народних 

форм танцю. вбачала в органічному поєднанні цих двох лексичних 

струменів — класичного і народного — шлях до створення єдиного 

хореографічного “мовного апарату”, покликаного розкрити сюжетні 

колізії, переживання і почуття персонажів» [2, с. 144]. 

Саме в балеті «Лілея», як вважає Ю. Станішевський, відбувалось 

становлення жіночого танцю українського національного балету. 

«Поєднання народного танцю з елементами класичного збагатило жі- 

ночий танець в українському балеті, надало йому неповторного наці- 

онального колориту» [4, с. 174]. 

У подальшому в жіночому балетному виконавстві активно пере- 

осмислювалися українські фольклорні теми. Так, найбільш істотною 

рисою балету «Маруся Богуславка» А. Свєчникова є «глибоке вкорі- 

нення в український фольклор» [2, с. 155]. «У партії Марусі важливе 

місце посідають варіації, засновані на побутово-романсових мотивах  

і наділені підкреслено кантиленною пластикою, в якій виразно про- 

глядають рухи, запозичені з  українських  ліричних  дівочих  тан-  

ців» [2, с. 158]. 

Отже, слід констатувати пріоритетність розвитку прикладних 

проблем культурології у сфері  національної  культури.  Говорячи  

про жіноче балетне мистецтво, слід вказати, що, на переконання віт- 

чизняних дослідників, наразі відбуваються глибинні видозміни у ген- 

дерній специфіці різноманітних хореографічних практик і стосується 
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як закордонного балету, так і України. Поступово зникає межа 

між суто чоловічими та суто жіночими ролями у балетному театрі. 
Література 

1. Горський В. С. Філософія в українській культурі: (методологія та істо- 

рія): Філос. нариси. Київ: Центр практичної філософії, 2001. 235 с. 
2. Загайкевич М. П. Драматургія балету. Київ: Наукова думка, 1978. 258 с. 

3. Нариси з історії образотворчого мистецтва України ХХ ст. Кн. 1 / ред.- 

упоряд. О. Авраменко. Київ:Інтертехнологія, 2006. 544 с. 

4. Станішевський Ю. О. Балетний театр України: 225 р. історії. Київ: Му- 

зична Україна, 2003. 438 с. 

5. Чепалов О. І. Хореографічний театр Західної Європи ХХ ст. Харків: 

ХДАК, 2007. 344 с. 

6. Шабаліна О. М. Від танцю експресивного до танцю інтелектуального 

// Вісник Харківської державної академії дизайну і мистецтв. Мистецтвознавст- 

во. Архітектура. 2010. № 1. С. 242–246. 

 

Володимир ІВАНИШИН 

ДЕЯКІ АСПЕКТИ ВИВЧЕННЯ ОРГАНІЗАЦІЙНИХ МОДЕЛЕЙ 

УПРАВЛІНСЬКОЇ ДІЯЛЬНОСТІ В ТЕАТРІ 

Бурхливий розвиток інформаційних систем останніх десятиліть 

надає можливість розширити кут зору на проблеми організації теат- 

рального процесу, його генезису та історичного розвитку з метою 

більш ґрунтовного розуміння феномену та вибудовування майбутніх 

перспективних шляхів розвитку галузі театру. 

Театральне мистецтво притаманне народам всього світу і поде- 

куди має суттєво відмінності у різних його куточках. У майбутньому 

може бути здійснено аналіз моделей управлінської діяльності театра- 

льного світу країн Близького та Далекого Сходу. Натомість, звузивши 

погляд, ми можемо зосередитись на розвитку театрального досвіду 

управління близьких до вітчизняного менталітету країн Європи. 

Перетнувши межу ХХІ століття, вбачається можливим узагаль- 

нити досвід театральних діячів минулого ХХ століття, що було бага- 

тим як на події і постаті, так і на розвиток теорії та методології теат- 

рознавства. 

Серед людей, що мали опікуватись управлінням театром, напев- 

но, немає таких, що не переймалися його ефективністю. Але в біль- 

шості випадків управління вважали справою побутовою, такою, що 

не потребувала інституалізації. А відтак і рішення управлінців часто 

схилялись у бік суб’єктивізму і не приносили вагомих результатів. 
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Оскільки театр прийшов на територію нашої країни з Заходу, 

можна припустити, що і моделі управління (постановкою та прокатом 

репертуару) були запозичені звідти та адаптовані до суспільно-полі- 

тичних умов життя і нормативно-правових вимог, що також постійно 

змінювалось в територіальних межах сучасної України. 

У ХХ столітті нові економічні і раціональні методики, досягши 

позитивних результатів в інших галузях, поступово просочуються і в 

галузь  управління, зокрема управління театрального. Так дослідники 

і практики театру все більше і більше приділяли увагу впорядкуван- 

ню театрального процесу. Цією проблемою опікувалися Лесь Курбас, 

В. Немирович-Данченко, В. Мейерхольд, В. Василько, Г. Товстоно- 

гов, П. Брук, Є. Гротовський, Ж. Вілар та ін. 

Нові методи досліджень другої половини ХХ століття, на хвилі 

розвитку інформаційних наук, знову надають новий поштовх до пог- 

либлення розуміння економічної сутності театрального управління. 

Тут можна навести приклади розробок І. Безгіна, Ю. Когана, Б. Кіль- 

піо, О. Семашка, Л. Сундстрема, А. Юфіта та ін. 

Усі ці дослідження проводилися в конкретно-історичних реалі- 

ях, що не могли не відобразитися як на питаннях, що вивчалися, так і 

на результатах. Тому ми не можемо сьогодні використовувати такий 

досвід цілком, а застосовуємо лише окремі його частини. 

Взявши за мету побудову моделей управлінсько-організаційної 

роботи в театрі, необхідно виокремити її з художнього процесу. Це 

надасть нам можливість впорядкувати досвід багатьох театральних 

діячів, вивчити їхні методи і моделі управління, не відволікаючись   

на інші, зокрема суб’єктивно-творчі аспекти. 

В дослідженні систем різної природи широко використовується 

моделювання, що є особливо ефективним в галузі суспільного управ- 

ління в межах застосування методології системного підходу. 

Моделювання є однією з категорій гносеології. І майже усі нау- 

кові дослідження побудовані на ідеях моделювання. 

Враховуючи вищенаведене, можна стверджувати, що актуаль- 

ним залишається побудова генезису моделей театрального управлін- 

ня з метою глибинного розуміння патернів, подальшого їх викорис- 

тання в практиці та поступового розвитку театральної галузі шляхом 

впровадження сучасних технологій в існуючі практичні моделі. 
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Олена КОВАЛЬЧУК 

РЕЖИСЕРСЬКА ПРОГРАМА СЦЕНОГРАФІЧНОГО ПРОСТОРУ 

ДАВИДА БОРОВСЬКОГО 

Ім’я всесвітньо відомого сценографа Давида Боровського не по- 

требує окремої презентації. Художник-філософ, людина глибокого 

розуму і тонкої інтуїції, митець, чиї сценографічно-пластичні відк- 

риття завжди незвично, щоразу по-новому відкривали глядачам і світ 

драматургії,  і  довколишній  світ.  «Речовим  генієм»  назвуть  його  

Г. Товстоногов і А. Ефрос. «Боровський, як ніхто інший, умів зробити 

мистецтвом довколишнє середовище, тобто саму фактуру реального 

простору, в якому відбуватиметься дія», — скаже про нього режисер 

М. Рєзникович [1]. А кінорежисер Роман Балаян зазначить, що «Да- 

вид умів мінімальними засобами розповісти про масштабне» [1]. 

Д. Боровський — художник, чия мистецька програма презентує 

способи глибинного осягнення сутнісних проблем життя. Художник 

зреалізував свій мистецький потенціал у буремному, сповненому 

протиріч часовому відтинку другої половина ХХ століття, з його кар- 

динальними історичними зламами, гострими больовими проблемами 

минулого та неясними перспективами на майбутнє. Він заклав підва- 

лини переосмислення можливостей сценографічного простору, виві- 

вши театральну образність у ранг глибокої філософської концепції, 

чим зумів змінити вектор творчої креативності вітчизняної школи. 

Д. Боровський — людина глибокого розуму та витонченої інтуї- 

ції. Пластична образність його режисури «випромінювала» у виставах 

глибинно-філософські та метафоричні виміри, а твори запам’ятовува- 

лись назавжди. Його образи, що захоплювали глядача «зсередини», 

були всебічно змістовними та водночас простими за формою. У його 

сценічних філософських рефлексіях складалася нова художня мова. 

«Він не просто створював тло для гри, а й визначав її сенс і стратегію. 

Його декорації уможливлювали вистави, в яких умовність породжу- 

вала узагальнене, виведене за межі відомого, дивно рифмуючи духо- 

вне із вічним, вічне з нинішнім світом надзвичайно багатозначних 

сценічних перевертнів» [2, с. 193]. 

Київський період у творчому житті Давида Боровського можна 

вважати засадничо-формотворчим. У стінах театру російської драми 

імені Лесі Українки, куди юнак прийшов підлітком, визначився його 
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майбутній професійний шлях, сформувалися мистецькі й особисті 

пріоритети, були закладені основи його довічного служіння театру. 

Саме у Києві відбувається  процес  професійного,  мистецького  

та особистісного становлення. Митець черпатиме нові імпульси творчої 

діяльності у спілкуванні із представниками театрального конструктиві- 

зму 1920 — початку 1930-х років, осягаючи кіно-театральну спадщину 

М. Уманського, відчує смак до режисерських пошуків,  співпрацюючи  

з представниками цієї професії — Л. Варпаховським і Б. Балабаном. 

Молодий сценограф відкриє для себе ігрові можливості конструкції, 

споконвічну фактурність предметів, що здавна оточують людину. Тут 

він відчує і опанує енергетичну образну сутність «пустого» сценічного 

простору, усвідомить виразну мову образних перетворень та сформує 

програму драматургічної складової пластичної сценографії у виставі. 

«Звільняючи» сцену, Давид Боровський чітко відчуватиме вимо- 

ги часу, поєднуючи їх з поетичною ритмікою своїх перших сценічних 

рішень. У щоденній реальній практиці сцени сформується власний 

стиль художника, притаманне лише йому відчуття сценічної правди 

та суто драматургічного впливу на глядача. Домінантне графічне мис- 

лення тільки посилить цю позицію. Він гратиме на виразності чорно- 

білих сполучень, конструкцій та фактур, імпровізуватиме з світлом, 

допускаючи колір у загальний образний ряд лише в якості чиннику 

короткотривалого емоційного впливу. Пластичні рішення його вистав, 

створені у співпраці з Л. Варпаховським («Оптимістична  трагедія» 

Вс. Вишневського, 1961; «На дні» М. Горького, 1963), стануть від- 

криттям своєї епохи. 

Згодом Боровський відійде від поетичної умовності початкових 

вистав. Він шукатиме складні внутрішні підтексти театральної плас- 

тики, відкриваючи для себе глибинні основи пластичної режисури. 

«Чарівна  коробочка»  сцени  буде  для  нього  живим  мікрокосмом,  

у якому деміургічний талант художника здатен втілювати сценічні 

всесвіти. Митець створить власний стиль, зрощуючи його на витон- 

ченій  інтуїтивності,  на  вмінні  спостерігати  і  осмислювати  події.   

З глибин внутрішніх світів він виведе знання про сутність життєвих 

духовних істин, які змоделює в образних варіаціях драматургічних 

світів, проявляючи себе режисером-сценографом із талантами дизай- 

нера та архітектора. Сцени драматичних та музичної театрів Києва 

стануть для художника майданчиками для багатьох творчих експери- 

ментів, а його драматургічні партитури до Д. Шостаковича («Катери- 

на Ізмайлова», 1965), О. Островського («Ліс», 1962; «Безприданниця» 
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1973), Л. Малюгіна («Насмішкувате моє щастя», 1966) та ін. увійдуть 

до анналів вітчизняної сценографії. 

Боровський ніколи не зупинявся, завжди йшов далі, робив відк- 

риття і продовжував наполегливо працювати. Він досягне у житті 

майже всього, про що мріяв: знайде свій Театр (московська «Таганка») 

і свого Режисера (Ю. Любимов), переживе руйнування, вийде на но- 

вий рівень співпраці із багатьма відомими світовими театрами у Італії, 

Угорщини, Німеччини, Франції, Англії, США, здобуваючи всесвітню 

славу та визнання. Наприкінці творчого життя художник повернеться 

у рідний київський театр, щоб зануритись у тематику останніх років 

життя великої людини («Наполеон та корсиканка», 2004) та дієво-пси- 

хологічні перипетії оновленого булгаковського матеріалу («Дон Кіхот. 

1938 рік», 2006). Коло замкнеться, відкриваючи шлях у вічність. 
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Надія КУКУРУЗА 

ТВОРЧІ ІПОСТАСІ АКТРИСИ ГАЛИНИ СТЕФАНОВОЇ 

Сучасне театрознавство, що вивчає, осмислює і аналізує загаль- 

ний стан розвитку українського театру, не оминає знакових і вагомих 

постатей творців театрального процесу. Існує ряд монографій, прис- 

вячених акторам, режисерам, сценографам. 

На нашу думку, детального комплексного дослідження давно за- 

слуговує акторка Галина Стефанова. На сьогодні її творчість висвіт- 

лена тільки в окремих статтях мистецтвознавців, анонсах і критиці 

вистав за її участі, численних інтерв’ю на шпальтах періодики, а отже 

фраґментарно. Творчу діяльність актриси, як ініціаторки і сподвиж- 

ниці в контексті творення багатогранної палітри українського куль- 

турно-мистецького простору, слід також вивчати за межами Театру. 

Ось далеко не повний перелік її обдарувань: актриса театру і кі- 

но, актриса-читець, режисерка, ведуча, авторка сценаріїв телепередач, 

інтерв’юер, перекладачка, дослідниця життя і творчості письменників. 

А отже це участь в культурно-мистецьких проектах, в т. ч. на телеба- 

ченні й радіо, а саме пропаґування творчості кращих зразків українсь- 

кої та світової літератури засобами читецького виконавства на творчих 

вечорах і в концертних програмах, зйомки в фільмах і т. ін. 
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Іпостасі творчості Г. Стефанової слід розглядати крізь призму її 

громадянської позиції як свідомої патріотки України. 
Біографічні мітки. Г. Стефанова народилася на Колимі, пройшла 

«всі стадії приниження, таврувань, як дитина “ворогів народу”» [4]. 

На формування світогляду вважає вплив міфів Давньої Греції, любов 

до читання, особливо поезії, якою списувала зошити. Біографія зава- 

дила вступові до омріяного медичного вишу. Участь в драматичному 

гурткові, репетиції «Лісової пісні» за режисерськими консультаціями 

актора Ю. Брилинського, його слова про те, щоб вона «не розминула- 

ся з фахом», вплинули на подальші кроки. В театральному інституті 

ім. І. К. Карпенка-Карого вплив на формування Стефанової як особи- 

стості  мав  керівник  курсу  А. Скибенко  (учень  Л. Гаккебуш),  який 

«жив не в своєму часі, бо вдався вільнодумним… Виховував внутрі- 

шню допитливість, творчу відвагу, потребу постійно самовдоскона- 

люватися» [2]. Акторська кар’єра розпочалася в потужній трупі Мо- 

лодіжного театру, де відбулася зустріч з режисером М. Мерзликіним 

(учень особистого секретаря Леся Курбаса М. Верхацького), з яким 

Стефанова багато працювала і вважає його своїм учителем. Словом,  

в інституті й театрі Стефанова зустрілася з митцями, які несли в собі 

тяглість театральної традиції курбасівців і школа якого, не зважаючи 

на заборону, жила в практиках акторів і режисерів. Безумовно, це ма- 

ло неабиякий вплив на формування світогляду актриси. 

В Молодіжному Стефанова зіграла знакову для себе роль княж- 

ни Рєпніної у першій версії вистави «Стіна» Ю. Щербака (удостоєна 

«Київської пекторалі»), з цієї ролі вже в моновиставі продовжила ак- 

триса творче життя на «вільних хлібах». 

Стефанова ідеалізує театральний простір, перетворює для себе 

виставу в «акт своєрідного священнодійства» — так сьогодні розумі- 

ємо основну причину, що вплинула на подальшу творчу діяльність 

поза межами театру — як державної установи. 

Видимою причиною стали гастролі зі «Стіною» у Львові, коли 

адміністрація зігнала на виставу величезну кількість дітей, що спричи- 

нило зрив запису телеверсії вистави наступного дня. Актриса Стефа- 

нова  пояснює  (не  виправдовує!)  це  як  знущання  над  мистецтвом  

і акторською гідністю. Хоча сьогодні розуміє, що то також були нас- 

лідки загальної кризи в театрі. «Горда актриса», — так каже про Сте- 

фанову заслужений артист України Ю. Брилинський [1]. Це підтвер- 

джує ще один її вчинок, пов’язаний з поданням моновистав за її участі 

на Шевченківську премію. Коли голова Комітету одноосібно вирішив 
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видалити зі списку моновиставу «Польові дослідження з українського 

сексу» О. Забужко, актриса відмовилася від подання. 

З того часу Г. Стефанова реалізовує себе в різноманітних куль- 

турно-мистецьких проектах. Вважає, що їй не вистачало другої вищої 

освіти філолога, яку згодом здобула. На запитання, як виникають 

проекти, зазначає: «Виникають проекти не заплановано… як ніби чу- 

єш… і воно приходить…» [1]. 

«Плекання». В розмові з актрисою можна вирізнити часто повто- 

рюване слово «плекання». Все, що вона творить, проходить певні ета- 

пи. Задум. Створення сценічної версії. Пошуки сценічного втілення. 

Будь яка ідея може виношуватися-плекатися навіть роками (чотири 

роки складався в сценічну версію текст моновистави за О. Забужко). 

Знайомство… Зацікавлення творчістю… Випадок (приміром, 

замінити актрису)… Так виникли поетично-музичні проекти з пись- 

менницею, музикантом С. Майданською, поетом, музикантом, бар- 

дом В. Мосманом. 

Г. Стефанова–Р. Веретельник. Цей тандем (подружжя) створив 

унікальні свого роду сценічні прочитання поезій В. Стуса «Палімпсе- 

сти», прози О. Забужко в Центрі Леся Курбаса («Польові дослідження 

з українського сексу», «Варіації для сяку-хати, телевізора і голосу» як 

абсолютно експериментальну виставу з застосуванням кінотехноло- 

гій). Остання з робіт — вистава «Гокейна ніч в Канаді» про українця 

Террі Савчука — леґенди «Детройта». 

Роман Веретельник, доктор філософії в галузі славістики, також 

ґрунтовно вивчав кінорежисуру, готував себе до цього фаху. 

Про фільм  «Палімпсест»  —  акторську  роботу  Г.  Стефанової  

і режисерську Р. Веретельника — висловив свою думку народний ар- 

тист України Богдан Козак: «Вразила робота читання віршів Стуса. 

Унікальна річ, коли актор творить смисл вірша, шукаючи своєрідний 

ритм, алітерацію, інтонаційний рисунок не побутового, не реалістич- 

ного характеру. Це зміщення мистецьке, це як сучасна музика зі сво- 

єю мовою. Це є унікальне читання. Стефанова вийшла за межі того 

болю, який пережив  Стус,  вона  вийшла  туди  в  якийсь  такий  світ 

в свойому цьому читанні і розумінні Стуса. Ця глибина розуміння 

відтворена і монтажем режисерським, і її власне читанням. Відчуттям 

ритму, ритмом, з монотоном, якоюсь дивною інтонацією. Це просто 

шокуюче враження. Раптом зупиняєшся і мертвієш. Я вважаю, що це 

геніальна робота, яка заслуговує найвищої похвали… Ті люди, які б 

мали відслідковувати культуру, вони цим не займаються… Така ро- 
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бота мала б бути висунута на Шевченківську премію. Треба відслід- 

ковувати мистецькі явища» [1]. 

Багатогранність творчих іпостасей акторки Галини Стефанової, 

її творче сподвижництво, мистецька гідність можуть слугувати прик- 

ладом  самореалізації  неординарної,  творчої  особистості.   Вільна 

від усталених театральних процесів, акторка обрала власний шлях, 

чим робить вагомий внесок в розвиток «Театру нової Мови, театру — 

конструктора національного духовного середовища» для реінтеграції 

у європейський і світовий контекст» [3]. 

Сьогодні Галина Стефанова безумовно належить до мистецької 

інтелектуальної еліти української нації. 
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Валерій МАТУШЕНКО 

ЖАНР КОНФЕРАНСУ: ВИТОКИ ТА ОСОБЛИВОСТІ 

9 лютого 1910 р. в Москві відбувся перший платний «капусник». 

На капусниках Художнього театру вперше з’явився абсолютно новий 

персонаж естрадного видовища — ведучий-конферансьє. Конферан- 

сьє сприяв тісному спілкуванню залу і сцени, виконавців і глядачів. 

Але це була не єдина його функція. Спілкування, що носило мозаїч- 

ний характер, потребувало стрижня, у загальному сюжетному русі, 

яке і здійснював конферансьє. 

З капусників Художнього театру народився під керівництвом 

Микити Балієва театр «Летюча миша», а слідом за ним буквально по- 

чали масово народжуватися, як гриби після дощу, театри цього типу. 

З кращих дореволюційних, крім «Кажана», варто назвати: «Криве дзе- 

ркало», «Вільний театр», «Вільна комедія», «Балаганчик», «Кривий 

Джиммі». Можна навести ще багато назв, але яке б ім’я не носили ці 

театри, які б програми не показували, головними явищами в них були 

сміх, розваги та жарти. Акумулятором сміху й веселощів на уявленнях 

подібних театрів був конферансьє. Микита Балієв, за визначенням ві- 

http://www.ktm.ukma.edu.ua/show_content.php?id=1589
http://www.kurbas.org.ua/centre.html
http://www.kurbas.org.ua/centre.html
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домого київського конферансьє того часу Олексія Алексєєва, «був 

конферансьє-москвич, не московський конферансьє, а саме конферан- 

сьє-москвич; на сцену виходив розоволицій, широкоусміхнений, дебе- 

лий, радісний життєлюб, господар-хлібосол москвич [1, с. 233]». 

Другий зачинатель жанру, Костянтин Едуардович Гібшман, 

конферував в найкращому петербурзькому театрі мініатюр «Криве 

дзеркало». На відміну від Балієва, він створив маску конферансьє бо- 

язкого, розгубленого, пригніченого необхідністю виступати перед 

публікою. Його промова була невиразна, повільна, переривалася дов- 

гими томливими паузами. Номери оголошувалися неясно, плутано,    

з частим і як би непотрібним повторенням одних і тих же слів. Рухи 

виявлялися дивно незграбними, скутими, не відповідали тому, про що 

говорилося. Все, що робив і виголошував Гібшман, сприймалося як 

чиста імпровізація. Понуро повторювані вигуки і тривале перелякане 

мовчання важко було прийняти за ретельно підготовлену роль. Тим 

часом усі зітхання, запинання, жести, переплутані репліки були зау- 

чені та відтворювалися з таким талантом і майстерністю, так природ- 

но, що глядач стовідсотково і без зайвих вагань вірив акторові. Сам 

того, можливо, і не підозрюючи, Гібшман створив свого роду паро- 

дію на перший, так би мовити, масовий випуск російських конферан- 

сьє. А для виступаючих у програмі акторів, Гібшман був гарний тим, 

що на тлі  імітованого  їм  невміння,  їхні  номери  завжди  вигравали 

з точки зору акторської майстерності. Необхідність для конферансьє 

входити в образ і звідси найближча спорідненість цієї професії з ак- 

торською блискуче підтверджує діяльність на естраді конферансьє 

Костянтина Гібшмана. У створенні свого образу він пішов, що назива- 

ється, від зворотного. До того часу, коли він прийшов на естраду, фі- 

гура конферансьє стала на ній звичною і характер конферансьє стабілі- 

зувався. Це обов’язково повинен був бути дотепник, людина смілива, 

спритна, іноді навіть зухвала — риси, що стали звичними, черговими 

для будь-якого конферансьє. У гірших зразках позитивні властивості 

перетворювалися на негативні: свобода поведінки — в розв’язність 

або навіть нахабство, а дотепність — у вульгарність. 

Жанр конферансу — найважливіший. Він займає близько 30% 
сценічного часу збірного естрадного концерту. Така протяжність по- 
яснюється його особливими цілями. Конферанс — це мистецтво спіл- 
кування. Конферансьє, якого нерідко називають господарем концер- 
ту, основний провідник контактності. Його значення полягає зовсім 
не в оголошенні або подачі номерів програми і у виконанні жартів. 
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Він підносить мистецтво засобами мистецтва, різні жанри — засоба- 
ми свого жанру. Створюючи попередній настрій залу, він будує певну 
систему контактів, що йде від особистісного змісту і підтримує її на- 
далі до самого фіналу. Ця система контактів значно масштабніша, ніж 
зазвичай думають пересічні глядачі. Тому висока особистісна напов- 
неність для такого артиста, мабуть, важливіша, ніж для іншого, і тому 
так нетерпима малозначність конферансьє, яка асоціюється з вульга- 
рністю. Це відноситься до засобів гумору і сатири. 

Сценічний метод конферансу відрізняється граничною природ- 
ністю, відкритістю майстерності. Межі між особистим і акторським 

тут повинні бути повністю стерті. Виступаючий актор — це одночас- 
но і закулісна життєва особистість. Підкреслення акторського начала 
відразу вносить риси неправди в цю фігуру на естраді. У ній особливо 
виразно видно, що артист естради грає самого себе. Перегравати — 
значить внести риси надмірно виразні. Будь вони або позитивні (це 
найчастіше буває), або негативні — такі риси змушують глядача ду- 
мати про те, що артист «намагається добре грати». А такий висновок 
рівнозначний звинуваченням у неорганічності, а отже, у фальші. Не- 

дограти — значить виявити себе як особистість сіру, невиявлену і то- 
му непотрібну глядачеві. 

Робочий контакт артиста-конферансьє з автором-драматургом, 
творцем конферансної дотепності  повинен бути більш тісним, ніж     
в інших жанрах естради. Так, підбір репертуару для ведучого і кон- 
ферансьє з існуючої наявності текстів, написаних для жанру взагалі, а 
не для даної особи зокрема, представляється ремісничим і не відпові- 
дає вимогам естради. 

На сьогоднішній день існують різні спеціалізації ведучих: веду- 
чий академічного концерту, ведучий-конферансьє естрадного концер- 
ту, ведучий масово-розважальних програм, ведучий дитячих програм, 
ведучий-аніматор, ведучий-тамада весільного свята, ведучий спорти- 
вний коментатор, телеведучий, радіоведучий, ведучий клубних шоу- 
програм, ведучий дискотечних програм та ін. 
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Тетяна САМАЯ 

ВОКАЛЬНЕ МИСТЕЦТВО ЕСТРАДИ 

ЯК ОБ’ЄКТ ЕСТРАДОЗНАВСТВА 

Українська мистецтвознавча наука у вивченні естради переваж- 

но застосовує «камерний формат» мислення — її як частки масової 

культури, що постійно перебуває в дослідницькому полі культуроло- 

гії, соціології, психології та інших наук. Теоретичні засади гуманіта- 

рних наук не мають достатнього інструментарію для здійснення дета- 

льного аналізу специфіки естрадного мистецтва. 

Розглядаючи вокальну естраду лише у музикознавчих розвідках 

масових жанрів музичного мистецтва, ми не в змозі визначити оціно- 

чні критерії сучасного вокального виконавства. Актуальним залиша- 

ється перегляд стереотипу мислення щодо естрадної музики як спо- 

живацького продукту масової культури; нині вона, як і академічна, 

має свої класичні (елітарні) пісенні надбання і рівень вибірковості. 

Приміром, сьогодні вже ніхто не стане заперечувати, що джаз — це 

особливий напрям музичного мистецтва, який «гідно» займає своє мі- 

сце в класифікації естрадної музики поряд з рок- і поп-напрямами. 

Дослідження підвалин джазу, «джазового мислення» — завдання ду- 

же складне з точки зору музичної  естетики,  оскільки  не  підпадає 

під стандарти академічної музичної мови. 

Хоча естрадна музика і є об’єктом дослідження сучасних науко- 

вців, однак для того, щоб авторитетно заявляти про засади її життєді- 

яльності, аналізувати шляхи розвитку — необхідні кваліфіковані 

знання естрадної специфіки. Формування її стане можливим через за- 

лучення досліджень вчених-мистецтвознавців А. Анастасьєва, Ю. Дми- 

трієва, М. Зільбербрандта, С. Клітіна, Є. Кузнєцова, Л. Мархасьова, 

Є. Уварової, В. Фейєртага, В. Фролова, які визначили концептуально- 

методологічні засади мистецтвознавчого напряму, що вивчає естрадне 

мистецтво у його жанрових, родових та видових відгалуженнях. 

Вагомим внеском у розвиток цієї інституції стала робота С. Клі- 

тіна «Естрада: проблеми теорії, історії та методики» (1987), що запо- 

чаткувала естрадознавство, а сам термін закріпила у дослідницькому 

полі як мистецтвознавчий напрям. Та наприкінці ХХ століття в Укра- 

їні популяризувався інший термін — «шоу-бізнес», внаслідок чого 

естрада поступово втратила свої художні позиції, а поняття «естрадо- 
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знавство» не змогло затвердитися в професійній лексиці фахівців. Ми 

й досі спостерігаємо нав’язування вокальній естраді переваг PR-тех- 

нологій шоу-бізнесу західного зразка. Однак подібна форма в україн- 

ських реаліях є недієздатною і, через власний історичний мистецький 

досвід та особливості національного мислення, розвивається інертно. 

Як результат, українська вокальна естрада й дотепер не має своєї на- 

укової лабораторії, теоретиків і мистецтвознавців — фахівців естра- 

ди, які б не лише формували напрям, стратегію, визначали її реальний 

стан, а й прогнозували художню перспективу. 

Питання художнього рівня української естрадної музики завжди 

залишається актуальним, хоча за інерцією ми орієнтуємо своє музичне 

сприйняття за критеріями західного продукту, не враховуючи пасіона- 

рні ознаки і національні культурні традиції. Розвідки і термінологічна 

база, сформована дослідниками естради упродовж ХХ століття, сього- 

дні може посприяти відродженню багатьох естрадних жанрів в Украї- 

ні — вокальних, інструментальних, мовних, хореографічних, оригіна- 

льних. Це дозволить легітимізувати в мистецтвознавчому полі поняття 

«естрадознавство» як напряму наукових досліджень, що вивчає зако- 

номірності й процеси розвитку естрадного мистецтва у його видовому 

і жанровому розмаїтті. Основними напрямами досліджень естрадо- 

знавства є теорія та історія естради, особливості виконавської майсте- 

рності і критична діяльність. 

Сьогоднішній день вимагає від нас перегляду накопиченого тво- 

рчого і наукового багажу в галузі естради (в т. ч. вокальної), необхід- 

ності адаптації його до національної ментальності, визначення страте- 

гії розвитку естрадного мистецтва. В цьому випадку процес виховання 

фахівців безпосередньо залежить від сучасного погляду на розвиток 

всесвітньої вокальної культури, що регламентує виробництво худож- 

ньої змістовності естрадної вокалу і відділяє її від комерційного про- 

дукту шоу-бізнесу. 

Отже, на сьогодні необхідним є аксіологічний підхід до відбору 

інформації з питань теорії та історії мистецтва естради, що сприятиме 

виявленню якісного матеріалу у розвідках з філософії, театрознавст- 

ва, музикознавства, педагогіки тощо. Естрадознавчий підхід дозво- 

лить точніше і глибше усвідомити динаміку розповсюдження нових 

цінностей сучасного мистецтва у соціумі, створити інноваційну нау- 

кову лабораторію для виховання кваліфікованих кадрів естради, що 

функціонуватиме як потужний генератор творчих ідей і регулятор во- 

кального мистецтва естради в національному культурному просторі. 
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Іван СОРОКА 

ПІДТЕКСТ: УТОЧНЕННЯ ФАХОВОЇ ТЕРМІНОЛОГІЇ 

Загальна тенденція тлумачення підтексту відповідає двом розу- 

мінням: 

1. Підтекст — це «бачення», «внутрішні думки» і «фізичне са- 

мопочуття» («те, що працює на слово»); психологічне, емоційно- 

вольове начало сценічного мовлення; психологічний інструмент, що 

інформує про внутрішній стан персонажа; загальне «підґрунтя» того, 

що бачить і чує глядач. Пропоновані обставини автора і актора. 

2. Підтекст — прихований зміст висловлення; прямі лексичні 

значення слів перестають формувати та визначати внутрішній зміст 

мовлення; прихований сенс драматичної репліки чи висловлювання. 

Виникає ряд запитань: що все ж таки вважати підтекстом? під- 

текст у театральному мистецтві і літературознавстві — це один і той 

же чи різні? чому поняття одне, а тлумачення різні? театральний під- 

текст застосовується в сценічному мовлені, а літературний — ні чи 

теж? чому «підтекст (у театральному мистецтві)» не враховує прихо- 

вані змісти автора? Вкотре постає думка про правомірність застосу- 

вання одного терміну («підтекст») для двох різних, як ми вважаємо, 

категорійних понять та потреба в необхідності дати кожному з них 

відповідне тлумачення та визначення, принаймні — театральному пі- 

дтексту у сценічному мовленні, щоб він стосувався актора-виконавця, 

а не літературного персонажа. 

Будь-який текст формується на стику двох свідомостей: того, 

хто створює, і того, хто сприймає; відповідно розрізняють авторський 

і читацький підтекст. Авторський підтекст — це комплекс прихова- 

них смислів, обумовлених усвідомленою або неусвідомленою твор- 

чою інтенцією автора. Читацький підтекст — це смисли, які добува- 

ються читачем з художнього висловлювання автора. В сценічному 

мовленні авторський і  читацький  підтекст  пропонуємо  поєднувати 

у підтекст виконавський. 

Наявне нерозуміння різниці авторського та виконавського під- 

текстів. Авторський — це підтекст письменника, поета, драматурга, 

публіциста; він у текстах, призначених для читання й усвідомлення;  

у словах, виражених буквами, сформованих у речення, що несуть ін- 

формацію, сюжет; читач розуміє його, «вловлює», «відчуває», «роз- 

шифровує» з друкованого, прочитаного тексту. Такий підтекст ви- 
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вчають мовознавці. Виконавський — підтекст мовця, читця, актора; 

він у текстах-репліках, котрі виголошені, вони чуються, це словесна 

дія сенсом, емоційно-смисловий їх вияв; глядач сприймає цей під- 

текст з мовної дії, інтонації, тону, з почутого. 

У сценічному мовленні сутність дійсної мови полягає у доне- 

сенні виконавцем і вловленні слухачем сенсів висловлювання та ав- 

торських смислів, тому термін «підтекст» рекомендуємо використо- 

вувати по відношенню до писемного тексту і вважати не коректним 

по відношенню до мовлення. Все, що бачиться, уявляється, відчува- 

ється «під текстом» справедливо продовжувати називати «підтекс- 

том», а виконавському, мовленнєвому, смисловому вияву суті цього 

тексту слід надати власного терміну. 

Наголошуємо: озвучені тексти-репліки для слухання, емоційно- 

смисловий їх вияв актором/мовцем/читцем, смисл, що доноситься ви- 

конавцем і чується слухачем з мовної дії, інтонації, тону, з почуто-  

го, — варті власного терміну, який чітко означить суть даного явища  

і унеможливить його різнотлумачення. 

Пропонуємо термін «фоносмисл» (від «фон» — звук) — вира- 

ження суті  тексту, ставлення і  трактування  сенсу слів,  донесеного  

у вимові, мовленні. Фоносмисл — звучить, виголошується; це інтона- 

ційний результат, смисловий малюнок мови; розшифрований, виявле- 

ний, подумки усвідомлений і тоном донесений сенс думки автора. Ак- 

тор повинен так сказати фразу, щоб слухач почув, що саме міститься 

за текстом, в тоні, в мові (слухав текст — почув сенс). Особливість 

фоносмислу полягає в його постійній присутності в мовній дії. Отож: 

фоносмисл — мовленнєва дія текстовими смислами. 

Ми виокремлюємо два види фоносмислу: дієсмисл та іншосмисл. 

Дієсмисл (мовлення як фізичний рух дії) — безперервний мовленнє- 

вий вияв наскрізної словесної дії; виражена голосом емоційно-дієва 

значимість слів, що чується, розуміється одночасно з їхнім змістом (те, 

що у Станіславського «наскрізна дія в галузі мовлення»). 

Тлумачення тексту по-іншому порівняно з прямим його змістом 

становить іншосмисл. Іншосмисл — словесна дія прихованим чи 

протилежним змістом, інтонаційно-смислова інтерпретація слів текс- 

ту, їхнє трактування. Іншосмисл демонструє відмінність між написа- 

ним текстом і висловленим його значенням; між тим, що звучить,       

і що мається на увазі. 

Нашою метою є розпочати професійну дискусію, результатом 

якої може стати уточнення фахової термінології. 
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Ольга ШЛЕМКО 

МОЛОДІ РОКИ ЛЕСЯ КУРБАСА: 

МИСТЕЦЬКО-ЕСТЕТИЧНІ ПОШУКИ 

У творчій біографії Л. Курбаса особливий інтерес викликає пе- 

ріод його творчого становлення протягом 1911–1912 років. Незважа- 

ючи на низку публікацій про молоді роки митця, «білі плями» ще 

продовжують залишатися. 

Праця Л. Курбаса в Гуцульському театрі тією чи іншою мірою 

згадується у публікаціях Г. Хоткевича, М. Рудницького, Т. Водяного, 

Й. Гірняка, П. Хоткевич, Р. Пилипчука, М. Лабінського, В. Стеф’юка, 

С. Чорнія, М. Шудрі, І. Волицької, П. Медведика, Ю. Бобошка, Н. Ку- 

зякіної, В. Шлемка, В. Ревуцького, П. Арсенича,  А. Болабольченка, 

Р. Кирчіва, О. Василишин. Однак дослідники називають різні дати 

початку і завершення праці митця в Гуцульському театрі, по-різному 

описують його функціональні обов’язки. 

Важливу інформацію повідомив видатний український актор 

Йосип Гірняк, який дуже яскраво змалював  своє  перше  враження 

від гастролей Гуцульського театру в Тернополі, які, як з’ясовано, від- 

булися 23 травня 1911 р., та від молодого Л. Курбаса, якого спочатку 

випадково побачив на Панській вулиці біля рекламної афіші місцево- 

го кінотеатру. На вечірній виставі «Верховинці» Гуцульського театру 

він побачив актора Л. Курбаса у заголовній ролі Антося Ревізорчука. 

Особливо вразила Йосипа блискуча гра Л. Курбаса у фінальній сцені 

вистави. На жаль, у своїх «Споминах», виданих 1982 р. у Нью-Йорку 

[1], Й. Гірняк не називає ні року, ні місяця, коли він бачив Л. Курбаса 

у виставі Гуцульського театру. 

Свідчення такого поважного автора, як Й. Гірняк, до кінця 80-х 

років ХХ ст. були недоступні в радянській Україні, а тому ніхто з то- 

гочасних дослідників творчості Л. Курбаса не вписав у його акторсь- 

ку скарбницю роль Антося Ревізорчука. Про це вперше заговорила 

авторка цієї статті. Наведений спогад Й. Гірняка дає підстави ствер- 

джувати, що Л. Курбас прийшов у Гуцульський театр в останній де- 

каді травня 1911 р., але ще не як «штатний» працівник, а як «разовий 

гастролер», для заміни хворого Михайла Сінітовича — виконавця ро- 

лі Антося у виставі «Верховинці». 

Що ж до другого приходу Л. Курбаса в Гуцульський театр, то 

тут існують різні припущення. Директор і режисер Гуцульського теа- 
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тру Олекса Ремез в листі з Одеси до Ф. Погребенника від 08.05.1959 

повідомляє: «Курбас прийшов до “Гуцульського театру” на другому 

році існування театру. Прийшов безпосередньо по закінченні Віден- 

ського університету і театральної студії при Віденській консерваторії. 

Режисурою Курбас не займався, а працював на посаді актора в ролі 

попа у п’єсі Хоткевича “Довбуш”. Літом 1912 р. Гуцульський театр 

на жнива вернув домів. Курбас зараз же вступив до Львівського теат- 

ру “Української бесіди”» [4]. Що означає «на другому році існування 

театру»? Якщо відправною точкою вважати першу виставу «Верхо- 

винців», що відбулася у першій половині серпня 1910 р., то перший 

рік буде від серпня 1910 до серпня 1911 р., а другий — від серпня 

1911 до серпня 1912 р. 

Таким чином, з листа О. Ремеза від 08.05.1959 ми довідуємося 

про кілька дуже важливих моментів:  по-перше,  Л. Курбас  вступив 

до Гуцульського театру після закінчення навчання у Віденському 

університеті і театральній студії при Віденській консерваторії; по- 

друге, він працював як актор у ролі священика у виставі «Довбуш». 

На жаль, О. Ремез чомусь не згадує, що Л. Курбас грав роль Антося 

Ревізорчука у виставі «Верховинці» Ю. Коженьовського, — може, він 

не був тоді у Тернополі. 

Щодо участі Л. Курбаса в Гуцульському театрі проливають сві- 

тло його листи до керівника цього театру Г. Хоткевича, який у люто- 

му 1912 р. виїхав з Галичини і оселився з сім’єю у Києві. Так, у листі 

від 03.04.1912 Л. Курбас повідомляє Г. Хоткевичу: «Ваш лист одер- 

жав і застосовуюсь у всім до поданих у ньому вказівок. По-перше, 

пишу. А далі — на святах я дома, а кілька днів після Великодня їду  

до Красноїлі. Не знаю лише, чи швидко дасться діло поладнати. Дуже 

вже втомлені їхали люди домів, похоровані (з Ремезом, що поважно 

хорий — до  7  душ),  та  найважніше  —  з  обмалью  гроший»  [3].  

Л. Курбас переймається тим, що гуцульським акторам не виплачено 

заборгованого. Ця  остання  для  Леся  Курбаса  гастрольна  подорож 

з Гуцульським театром виявилася надзвичайно важкою. Театр зазнав 

матеріальних збитків, багато акторів були виснажені та хворі, люди 

висловлювали невдоволення з приводу заборгованої їм платні. 

«З трупою я, як писав вже Вам, поїду дуже радо» [3], — провадив да- 

лі Л. Курбас. З листа випливає, що митець прагнув очолити гастролі 

Гуцульського театру до Росії. Одразу ж після великодніх свят 1912 р. 

він планував поїхати в Красноїлля, щоб дібрати нових гуцульських 

артистів і провести репетиції вистав. 



114  

В останньому відомому нам листі до Г. Хоткевича, надісланому 

зі Старого Скалата і датованому 12.04.1912, Л. Курбас зазначає: 

«І взагалі мені самому було б дуже важно і цікаво знати, чи є вже те- 

пер яка-небудь приблизна певність щодо часу нашого виїзду до Росії. 

А якщо є, то коли мав би цей історичний факт задивувати світ?» [2]. 

Насамкінець Л. Курбас ледь не волає: «Чекаю знаку од Вас з тугою, 

бо вдома скучно страшно — от Поділя. Хотів би вже в гори їхати. 

Страх як хотів би. А передчасом їхати може не “політично”» [2]. 

Однак, Л. Курбас, не дочекавшись від Г. Хоткевича позитивної 

відповіді, змушений був шукати інший варіант застосування свого 

творчого потенціалу. Тож незабаром Л. Курбас уже в Руському наро- 

дному театрі Товариства «Руська бесіда», де швидко зарекомендував 

себе як талановитий, різноплановий актор. 

Для того, щоб остаточно поставити крапку у з’ясуванні часових 

меж перебування Л. Курбаса в Гуцульському театрі, слід звернутися 

до протоколу допиту митця 17.01.1934. Відповідаючи на запитання 

помічника начальника 2-го Секретного політичного відділу ДПУ Си- 

дорова, Г. Хоткевич заявив: «Закінчив університет 1911 року. Був 

призваний на військову службу. Був звільнений за кілька місяців че- 

рез хворобу. 1911 року вступив до Гуцульського театру в Галичині. 

Працював у цьому театрі до квітня 1912 року» [5, с. 16]. Власне, це і є 

правдива відповідь Л. Курбаса дослідникам його творчості, оскільки 

вводити в оману слідство щодо цих дат творчої біографії не було жо- 

дного сенсу. Кількамісячна служба Л. Курбаса в австрійській армії 

мала бути десь до пізньої осені 1911 р., а до Гуцульського театру він 

міг вступити наприкінці 1911 р., тобто після 26 листопада, коли театр 

вирушив у третю подорож. 

Досвід роботи Л. Курбаса в Гуцульському театрі загартував його 

як митця, занурив у стихію міфопоетичного світосприйняття гуцулів 

та їхньої багатої фольклорної спадщини, поглибив образне мислення, 

заклав підґрунтя для формування мистецьких устремлінь майбутньо- 

го реформатора українського театру. 

Свідчення Л. Курбаса та його сучасників, а також інші матеріали 

дослідження дали можливість заповнити деякі «білі плями» в творчій 

біографії митця в 1911–1912 роках. 

Так, 1911 рік був для 24-річного Л. Курбаса досить важким, спо- 

вненим роздумами над сенсом життя і ледь не став для нього остан- 

нім у житті. Це і виступ 4 березня у Відні в концерті, присвяченому 

пам’яті Т. Шевченка, і разовий виступ у травні на тернопільській 
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сцені у виставі Гуцульського театру «Верховинці» у заголовній ролі 

Антося  Ревізорчука,  і  участь   у   судовому   процесі,   пов’язаному 

із вбивством українського студента Адама Коцка, і видання у власно- 

му перекладі українською мовою п’єси М. Гальбе «Молодість», і при- 

зов до австрійської армії та демобілізація за кілька місяців за станом 

здоров’я, і невдала спроба вступу до трупи театру Товариства «Русь- 

ка Бесіда» та пов’язана з цим спроба самогубства, і закінчення Віден- 

ського університету, і  нарешті  другий  прихід  наприкінці  1911 р.  

до Гуцульського театру. 

Рік 1912 був сповнений виснажливою роботою в Гуцульському 

театрі, підготовкою до постановки в цьому театрі п’єси Г. Хоткевича 

«Прахтикований жовнір», очікуванням поїздки з Гуцульським теат- 

ром у гастрольну подорож до Росії, початком праці у червні того ж 

року в театрі Товариства «Руська Бесіда» та швидким становленням 

як талановитого, різнопланового актора. 
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АУДІОВІЗУАЛЬНІ МИСТЕЦТВА І ТЕХНОЛОГІЇ 

 

Вікторія ГОРЄЛОВА 

АКТОРСЬКИЙ СТИЛЬ Л. ТАРАБАРИНОВА В КІНООБРАЗАХ 

УКРАЇНСЬКОГО КІНО 1950–1960-х рр. 

Специфічні риси акторського стилю Л. Тарабаринова ми вио- 

кремлюємо, аналізуючи його творчий доробок, який складає частку 

мистецьких здобутків харківської акторської школи. Осмислити ку- 

льтуру входження в образ актором, його власну інтерпретацію, яка,  

як і в інших представників харківської школи тяжіла до природних 

пояснень характеристик персонажу, допомагають свідчення його ко- 

лег-сучасників, численні інтерв’ю, у яких можна виокремити харак- 

терні погляди митця на роботу над створенням образів. 

Спираючись на цю джерельну базу, ми прослідковуємо законо- 

мірність у створенні персонажів, які актор презентує, як невід’ємну 

частину природного світу, використовуючи досвід багатого фолькло- 

рного матеріалу, певні символічні знаки, які, на його думку, створю- 

ють більш цілісне уявлення про героїв. Природні тлумачення у кіноо- 

бразах актора ми спостерігаємо на прикладі ролі Голика у фільмі 

«Поема про море», характер, якого актор наділив якостями морської 

стихії і її символів, таких, як корабель. Бурхливий морський характер 

простежується у героя на прикладі імпульсивності, різких тілорухів. 

Також, досліджуючи творчий доробок, можна спостерігати 

вплив на акторську манеру виконання методики Л. Курбаса, завдяки 

настановам Д. Антоновича, який був послідовником великого режи- 

сера. Використання цієї методики ми спостерігаємо під час яскравого 

монологу Л. Тарабаринова у фільмі «Поема про море», в якому актор 

працює за законом «контрасту і світлотіні», повністю заволодівши 

всією динамікою сцени. Актор саме через погляд і міміку передає 

весь той «контраст і світлотінь», який і являється суттю закону. Тоб- 

то, попросту кажучи, актор балансує на межі добра і зла, використо- 

вуючи усмішку як добро, хижий погляд як зло, оперуючи цими двома 

категоріями, і дає зрозуміти глядачам, що його герой не такий прос- 

тий, однозначний, а його характер є синтезом чорного і білого, тем- 

ряви та світла, про який Курбас говорить у своєму законі. Також у цій 

сцені ми спостерігаємо за втіленням іншого закону — «закону ощад- 

ливості», що дає настанови не засмічувати свою роботу зайвими ру- 
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хами, а вибирати тільки необхідне. Актор під час монологу взагалі 

майже  не жестикулює, що  протирічить його неспокійній  натурі, а із 
«необхідного»  користується  тільки  мімічними  змінами  на обличчі. 

«Закону ощадливості» актор притримується і у виконанні ролі Дани- 

ла Підопригори у фільмі «Кров людська — не водиця», де його герой 

використовує такі зовнішні прояви у створенні образу, на кшталт не- 

рвових рухів, що відразу дають зрозуміти, що його герой внутрішньо 

бунтівна, надломлена натура, що і виражено у його роздратованості. 

Варто зазначити, що для Леоніда Тарабаринова на першому міс- 

ці ніколи не була зовнішня атрибутика персонажу, портретна схо- 

жість. Актор інтуїтивно йшов по більш складному шляху. На його 

думку розгадати внутрішню природу персонажа значно  цікавіше,  

ніж йти вже багато пройденим шляхом вдалого зовнішнього перевті- 

лення. Однією з важливіших сходинок в акторській манері виконання 

Тарабаринова було докопатися до суті свого персонажу, пізнати його 

психологію через символіку. Тому характери його персонажів цілісні, 

значущі як особистості. А це, в свою чергу, зумовлює відповідну ма- 

неру гри, широту, масштабність чи навіть скульптурність героїв Та- 

рабаринова. Для Леоніда Тарабаринова роль — це осмислення і ана- 

ліз людського психотипу. 

 

Валентина ГРИЩЕНКО 

МУЗИКА І ФРАКТАЛИ 

Комп’ютер — не тільки засіб «автоматизації» процесів, але й ін- 

струмент для вивчення того, що раніше вивчити було не можна: на- 

приклад, в математиці — поведінка складних функцій (де багато об- 

числень), їх уявлення у вигляді графіків, колірних діаграм тощо. Саме 

предметом дії таких функцій і є найцікавіші математичні об’єкти — 

фрактали, які мають цікаві властивості, що привернули увагу не тіль- 

ки фізиків, математиків, але й композиторів, музикантів. Поняття 

фрактал в математиці з’явилося всього лише близько тридцяти років. 

Фрактал (лат. fractus — роздроблений, зламаний, розбитий) — 

множина, що володіє властивістю самоподібності (об’єкт, в точності 

або приблизно співпадаючий з частиною себе самого, тобто ціле має 

ту ж форму, що і одна, або більше частин). Широта визначення пояс- 

нюється вельми великими відмінностями об’єктів,  що  відносяться 

до цього класу. В основі формування фракталу лежить рекурентна 

процедура: тобто наступні значення (стану) одержують із попередніх. 

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9B%D0%B0%D1%82%D0%B8%D0%BD%D1%81%D0%BA%D0%B8%D0%B9_%D1%8F%D0%B7%D1%8B%D0%BA
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Фрактали поєднують в собі детерміновані (підкоряються пев- 

ному алгоритму формування) і стохастичні (в процесі розвитку не 

приймають стани, що повторюються) властивості. А ще фракталам 

властива симетрія. Загалом, виявилося, що фрактали можуть служити 

зручною моделлю різноманітних процесів, що протікають в реально- 

му житті, оскільки в чомусь схожі на нього. Всесвіт існує в умовах 

детермінованого хаосу, а фрактал поступово стає засобом його адек- 

ватного опису. Творці теорії фракталів стверджують, що фрактали 

всюди навкруги нас. Навіть в контурах гір, в лінії морського узбе- 

режжя, в деревах, хмарах і мерехтливому полум’ї. Виходить, що 

майже всі природні утворення мають фрактальну структуру. Що це 

значить? Якщо подивитися на  фрактальний об’єкт в цілому, потім   

на його частину в збільшеному масштабі, потім на частину цієї час- 

тини і т. п., то можна побачити, що вони виглядають однаково. Фор- 

ма фракталів відтворюється в різних масштабах. 

Спочатку математики прийшли до фракталів з прагненням ство- 

рити геометрію, що дозволяє зручно описувати не тільки ідеалізовані 

фігури (коло, трикутник, прямокутник), але й ті реальні складні фор- 

ми, які створює природа. Проте, відкриття фракталів провело рево- 

люцію не тільки в геометрії, але і у фізиці, хімії, біології. Фрактальні 

ритми знайшли застосування і в інформаційних технологіях, напри- 

клад, для синтезу тривимірних комп’ютерних зображень природних 

ландшафтів, а також для стиснення даних. 

Складається враження, що фрактали володіють містичними і ма- 

гічними властивостями. Їх намагаються застосувати для скритної пе- 

редачі інформації, підвищення стійкості складних систем, прогнозів 

майбутнього, реконструкції минулого і навіть для управління хаосом. 

Але якщо світ — фрактал, то і музика — частина світу, хоча можли- 

во, і навпаки, світ — частина музики? 

В 70–80 рр. ХХ століття вивчення поведінки систем нелінійних 

динамічних рівнянь викликало інтерес до їх використовування в ал- 

горитмічній композиції  (Pressing,  DiScipio,  Gogins,  Bidlack,  Leach), 

і сьогодні в музичному мистецтві одним з найпопулярніших методів 

створення музики на основі алгоритмів вважається метод так званої 

фрактальної композиції. Вважається, що в музичному плані найці- 

кавішими є стохастичні фрактали. Стохастичними фракталами прий- 

нято називати фрактали, при побудові яких в ітеративній системі ви- 

падковим чином змінюються які-небудь параметри. Термін «стохас- 

тичність» походить від грецького слова, що позначає «припущення». 
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За допомогою комп’ютера такі процеси будувати достатньо просто, 

оскільки він дозволяє генерувати послідовності випадкових чисел. 

Властивість фракталів генерувати структури, подібні деревам, 

рослинам, скелям та іншим природним об’єктам, в першу чергу, було 

використане в комп’ютерній графіці. Дослідники фракталів і велико- 

масштабної тимчасової структури акустичної мови і музики Г. Алдо- 

нін, Е. Золотухина, П. Іванов, А. Спиридонов виявили, що будь-яка 

музика (точніше її ритмічна сторона) має фрактальну природу. 

Monojit Choudhury та Pradipta Ranjan Ray з Індійського інституту тех- 

нології в Хараджпурі вивчають природу музичності за допомогою 

фрактального аналізу композиції. Жан Беран (Jan Beran) в своїй робо- 

ті «Музика — це хаос, фрактали та інформація» («Music — Chaos, 

Fractals, and Information») розглядає музику як передачу інформації 

від композитора, музиканта до слухача, і пропонує аналізувати інфо- 

рмаційний зміст музичного твору за допомогою ентропії Шеннона. 

Таким чином, використовування фракталів в музичному мистец- 

тві і науці займає важливе місце. Математик Lars Kindermann розробив 

програму MusiNum, що моделює створення музики на основі фракта- 

льних об’єктів — Програма MusiNum генерує послідовність цілих чи- 

сел, на їх основі формує фрактали, які й перетворює в музику. 

 

Володимир КОМАР 

ДО ВИЗНАЧЕННЯ ПОНЯТЬ: «ПРОДЮСЕР», 

«ПРОДЮСЕР ЗАПИСУ», «МУЗИЧНИЙ ПРОДЮСЕР» 

Актуальність. Сучасна структура  музичного  бізнесу  включає 

в себе  організацію  великої  кількості  різнорівневих  подій,   людей   

і процесів та явищ об’єктивної дійсності в культурному просторі. Ці 

процеси так чи інакше пов’язані з генеруванням ідей, створенням 

проектів, просуванням аудіовізуального продукту на ринок, визна- 

ченням та розвитком творчого і комерційного потенціалу, всіх етапів 

створення та реалізації мистецького продукту, у тому числі музично- 

го. Крім того, продюсинг — це діяльність, яка безпосередньо пов’я- 

зана з фінансуванням, виробництвом та розповсюдженням культурно- 

мистецької продукції. 

Термін «продюсер» (від англ. producer — виробник) вперше по- 

чав набувати популярності  у  першій  половині  XX  століття  разом 

із розвитком кіноіндустрії. Дослівно «to produce» — виробляти, ство- 

рювати. Продюсерами почали називати людей, що безпосередньо 
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відповідають за створення фінального продукту, умов для його реалі- 

зації, тобто просування. Згодом сфера використання терміну розши- 

рилася, оскільки збільшилося предметне наповнення цієї діяльності. 

Відтак всі проекти, пов’язані із кіно, музикою та суміжними розважа- 

льними сферами, користуються послугами продюсерів. Цим терміном 

характеризувалася людина, яка «продюсувала» матеріал, тобто фак- 

тично відповідала за його виробництво, маючи при цьому уяву та чіт- 

кі розрахунки щодо перспектив реалізації художнього продукту. 

Закон України «Про авторське право та суміжні права» трактує 

поняття продюсера таким чином: «продюсер — особа, що організує 

або організує та фінансує створення аудіовізуального твору» [1]. 

Дійсно, намагаючись захистити саме інтереси виробників, укра- 

їнське законодавство зазначає, що автори аудіовізуального твору пе- 

редають продюсерові чи виробникові  цього  твору  майнові  права  

на його використання. В результаті, продюсер як власник майнових 

авторських прав на використання твору має досить широкі повнова- 

ження. Він здійснює художній і організаційний контроль, несе повну 

відповідальність за дотримання всіх зобов’язань перед авторами, ви- 

конавцями й технічними працівниками. Продюсери нерідко й самі є 

сценаристами, режисерами-постановниками власних творів. У цьому 

разі вони стають не лише власниками авторських прав, але й співав- 

торами аудіовізуального твору. 

Досить точно визначає суть роботи продюсера український вче- 

ний С. Безклубенко: «продюсер — особа, яка організовує (часто- 

густо й фінансує) постановку (виробництво) твору кіномистецтва, те- 

атру, естради, телебачення, радіо та ін. й у зв’язку із  цим відповідає 

за художню і технічну якість, ідейно-тематичне спрямування твору  

та економічні, психологічні й соціально-політичні наслідки його спо- 

живання». На наш погляд, ключові слова тут — «виробництво» і «ві- 

дповідає», тобто продюсер — це відповідальний виробник культурної 

продукції [2, с. 112]. 

Американський дослідник С. Ленглі робить висновок, що суть 

роботи продюсерів полягає, в основному, в їхній спроможності спро- 

гнозувати попит глядача на певну видовищну продукцію, а потім ре- 

алізувати її на ринку з найбільшим прибутком. Вони діють, як і всі 

інші підприємці. Звісно до обов`язків комерційних продюсерів вхо- 

дить піклування про зріст та розвиток талантів, інтелектуальні та ду- 

ховні потреби артиста, принаймні, до тих пір, доки вкладені ним ре- 

сурси обернуться на прибуток [3, с. 21]. Він також стверджує, що 
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«продюсер повинен мати на меті понад усе побільше заробляти і по- 

менше витрачати грошей компанії» і «якщо прибутку немає, а після 

витрати всього капіталу ще й лишились борги, продюсер несе за це 

персональну відповідальність. Жодний з менеджерів або інших пра- 

цівників такої відповідальності не несе, якщо вони, звісно, не припус- 

тилися кримінального порушення» [3, с. 46]. Отже, продюсер несе 

персональну відповідальність, в тому числі й матеріальну, за якість, 

ідейно-тематичне спрямування твору, його реалізацію у відповідному 

середовищі та наслідки споживання мистецького контенту відповід- 

ного мистецького проекту. 

Говорячи про суть роботи продюсера, К. Москаленко зазначила, 

що продюсерська послуга є особливою категорією, якій притаманні 

такі особливості: тісний зв’язок з особистими якостями продюсера; 

особливий суб’єкт надання — продюсер; спрямованість на популяри- 

зацію артиста-виконавця, зростання його професійних можливостей, 

всіляке просування кар`єри артиста-виконавця тощо. З наведеного 

можна дійти висновку, що продюсерською послугою є діяльність 

продюсера, що має тісний зв’язок  з особистими якостями продюсера 

і спрямована на предмет продюсерського договору — популяризацію 

артиста-виконавця [4]. 

Визначаючи функції продюсингу, І. Пригожин зазначає, що у 

сфері аудіовізуального бізнесу продюсер поєднує ролі менеджера, 

директора,  промоутера,  антрепренера.  Він  відповідає  за  контроль  

і реалізацію творчого продукту, за оптимізацію творчого процесу 

(знаходить і вибирає пісні, займається аранжуванням, визначає оста- 

точний саунд), бере на себе адміністративну роботу (контролює бю- 

джет, підписує контракти, координує турне), підбирає професійну 

бригаду, аналізує ринок і підготовляє рекламну компанію [5, с. 126]. 

Говорячи про запис та музичне оформлення аудіовізуального 

продукту в мистецькому просторі, слід звернутися до визначення те- 

рмінів «продюсер запису», «музичне продюсування». 

Як зазначає вчений О. Синьоокий, англійське словосполучення 

«Record Producer» означає «продюсер запису». Під цим терміном слід 

розуміти фізичну особу, що працює в музичній індустрії, функціона- 

льними обов’язками якої є створення та звукове оформлення звуково- 

го тракту, управління записом аудіовізуального контенту (здебільшо- 

го — звукового). Отже, основною професійною функцією рекорд- 

продюсера є управління виробництвом музичного продукту [6]. 

В свою чергу, поняття «продюсер звукозапису» і «музичний 
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продюсер» є близькими, але не тотожними, а скоріше співвідносяться 

як частина і ціле. Музичний продюсер є більш широкою професійною 

категорією  в  музичному  контексті,  оскільки  може  працювати  як   

з проектом в цілому, так з окремими альбомами, треками, кліпами    

та концертними виступами. У професійну компетенцію музичного 

продюсера входить постійний контроль над процесом запису музич- 

ного твору, визначення стилю, репертуару,  відбір  текстів,  музики  

та аранжувань. Крім цього, музичний продюсер може проводити від- 

бір сценаріїв — для запису медіакліпів та концертних виступів. Та- 

кож музичний продюсер може визначати і загальну лінію поведінки 

відповідного мистецького проекту, вести розробку іміджу, брати уч- 

асть в організації промо-акцій, тобто рекламних кампаній нових релі- 

зів і концертних програм [6]. 

Отже, робота продюсера являє собою комплекс послуг щодо ор- 

ганізації, фінансування та реалізації мистецьких проектів, за успіш- 

ність яких продюсер несе персональну відповідальність, в тому числі, 

й фінансового характеру. Професія музичного продюсера в свою чер- 

гу включає в себе передусім аудіовізуальне оформлення, запис медіа- 

контенту, розробку промо-акцій; він бере участь у записі медіа-кліпів 

в якості контролера звукового тракту, як на студії звукозапису, так     

і на виставах та концертах, коли відбувається звуковий супровід мис- 

тецьких проектів. 
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Микола МОЖЕНКО 

ІНТЕЛЕКТУАЛЬНІ ПРОГРАМНІ АСИСТЕНТИ 

Сьогодні інтелектуальними голосовим програмними помічника- 

ми (а точніше — помічницями) Apple Siri, Microsoft Cortana, Amazon 

Alexa, Google Now, Google Assistant, Yandex Alisa обладнано не лише 

більшість смартфонів, а вже навіть й такі пристрої, як «розумні коло- 

нки» — Amazone Echo, Google Home, Apple HomePod. 

Не важко спрогнозувати, що кількість пристроїв, які підтриму- 

ють роботу з інтелектуальними асистентами, буде тільки збільшува- 

тися, і найочевидніший наступний етап — це керування голосом 

«розумним домом», як це ми вже неодноразово бачили в науково-фан- 

тастичних фільмах і навіть в перших експериментальних розробках. 

Як це часто трапляється з винаходами у світі високих технологій, 

моду на голосових асистентів запровадила компанія Apple. Спочатку 

Siri  була програмою по  розпізнанню голосу в  App Store,  яку потім   

і придбала Apple у компанії Siri Inc в 2010 році. Першими смартфона- 

ми, які підтримували Siri, був iPhone 4S, потім настала черга планше- 

тів iPad, годинника Apple Watch і, нарешті, розумної музичної колонки 

Apple HomePod. Сьогодні Siri «розуміє» більше 20 різних мов. Підт- 

римка російської з’явилась у версії iOS 8.3, до розуміння Siri українсь- 

кої мови черга, на жаль, поки що не  дійшла. Siri  може відповідати  

на прості запитання, наприклад, «яка зараз година?», «де найближчий 

магазин?», та виконувати не дуже складні завдання — набрати номер 

певного абонента, поставити будильник чи таймер на бажаний час. 

Для активування голосового асистента необхідно сказати «Привіт, 

Siri». Настроювання Siri на голос конкретного користувача відбуваєть- 

ся при першому запуску смартфона. Зазвичай, Siri взаємодіє з програ- 

мами iOS — картами, прогнозом погоди, календарем але для відповіді 

на більш складні запитання потребує підключення до інтернету і звер- 

тається за допомогою до серверів Apple. Siri може навіть жартувати, 

але все ж часто не розуміє нелогічних запитань. 

Siri використовує технологію розпізнавання голосу відомої ком- 

панії Nuance Communications. А свої витоки Siri бере з 40-річних роз- 

робок Міжнародного центру штучного інтелекту SRI, які фінансува- 

лися Агентством передових дослідницьких проектів міністерства 

оборони США DARPA, де,  до  речі,  й  був  винайдений  Інтернет.  

На сьогодні розробки цього центру є лідируючими у галузі штучного 

інтелекту. Проте перші спроби створити комп’ютер, який би міг роз- 



124  

пізнавати людську мову, зробила компанія IBM ще в 1961 році. Ця 

розробка отримала назву IBM Shoebox і вона могла розпізнати близь- 

ко 16 слів та однозначні числа. 

Тим часом активно працювали над створенням власних інтелек- 

туальних  помічників  і  конкуренти  Apple  Siri.  Однією  із  перших   

в 2012 р. випустила свій голосовий пошук Google Now для мобільної 

платформи Android компанія Google. Проте, в ньому відповіді на запи- 

тання користувача формуються у вигляді спеціальних карток, а не з 

допомогою голосової відповіді, і в цьому Google Now програє Siri. 

Але вже в 2016 р. був представлений Google Assistant — більш довер- 

шена версія інтелектуального асистента, яка вже могла вести розмови 

з користувачем, відповідати на запитання про погоду, місцеперебу- 

вання, розпізнавати пісні, які звучать неподалеку. Але поки що Google 

Assistant розуміє лише англійську, чим значно поступається Siri. 

Компанія Microsoft представила в 2014 р. свою віртуальну голо- 

сову помічницю Cortana, названу на честь героїні серії відеоігр Halo. 

Cortana вбудована в пошукову систему Windows 10 і повинна перед- 

бачувати потреби користувача, вона може вести бесіди на прості те- 

ми. Ані російська, ані українська мови на даний момент поки що не 

підтримуються. На відміну від Siri та Google Now, Cortana має досить 

серйозні налаштування конфіденційності і користувач може сам ви- 

значати, якого роду персональна інформація буде доступна Cortana, 

що в питанні безпеки вирізняє її в кращий бік в порівнянні з Siri       

чи Google Assistant. 

Російська компанія Yandex у 2017 р представила свого голосо- 

вого асистента — Алісу, яка використовує нейронні мережі для підт- 

римання вільної розмови з користувачами та пошуку інформації в ін- 

тернеті через сервіси  Яндекс.  Оскільки  сайти  Яндекс  заблоковані  

в Україні, то, відповідно, і цей сервіс у нашій країні не працює. 

Ще одна всесвітньовідома компанія — Amazon — теж не зали- 

шилася осторонь пошуків у цій сфері і представила у 2015 р. «розум- 

ну» звукову колонку Echo з вбудованим голосовим асистентом 

Amazon Alexa. За своїми «розумовими здібностями» Alexa мало від- 

різняється від своїх конкурентів — вона може завести будильник, 

програти музику, розповісти про прогноз погоди. 

До речі, цікаво, що однією зі сфер, в якій між собою змагаються 

інтелектуальні помічники, є почуття гумору. Мабуть, на думку їхніх 

творців, гумор і є тим бар’єром, сучасним аналогом тесту Тюрінга, 

який і відділяє людський розум від штучного. 
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Що чекає на нас в найближчому майбутньому? Розумний дім, 

розумний холодильник, автомобіль, яким керує автопілот, розумний 

інтернет розумних речей? Та чи будуть у майбутньому відносини між 

людським і штучним інтелектом безхмарними? Адже недарма улюб- 

лена тема фантастів — це повстання штучного інтелекту проти свого 

творця — людини. Згадаймо лише комп’ютер HAL 9000 з «Космічної 

Одисеї 2001 року» Стенлі Кубрика, який намагався вбити астронав- 

тів, що хотіли його вимкнути. 

Цікаво, а чому сучасним інтелектуальним асистентам їхні творці 

дають жіночі ім’я? Розумна господиня розумного дому, що здатна на- 

вести в ньому лад? Чи щось більше і інтимніше? 

Фантастичний фільм «Вона» (Her) (2013) Спайка Джонса розпо- 

відає навіть про роман між письменником і його програмною інтелек- 

туальною помічницею «Самантою» — операційною системою на базі 

штучного інтелекту. Самотній і меланхолійно розчарований у оточую- 

чому світі письменник знаходить у образі Саманти спочатку інтелек- 

туального співрозмовника, а потім і поступово закохується в штучний 

інтелект, який, проаналізувавши його персональні дані, перетворюєть- 

ся на віртуальну жінку його мрії. Але їхнє кохання закінчується в той 

момент, коли  герой дізнається  що у Саманти  одночасний  «роман»  

з десятками тисяч подібних до нього користувачів. Електронний га- 

рем, як і електронний Франкенштейн, виявився аж занадто надлюдсь- 

ким випробуванням для героя. 

Все ж «людині потрібна людина», — як казав герой фільму «Со- 

ляріс» А. Тарковського. А штучний інтелект ще довго залишатиметь- 

ся лише дзеркалом, в якому людство буде бачити відображення влас- 

них проблем. 

 

Олена МОСКАЛЕНКО-ВИСОЦЬКА 

ТЕМАТИЧНО-ЖАНРОВИЙ ДІАПАЗОН ФІЛЬМІВ 

«УКРКІНОХРОНІКИ» 2011–2013 РОКІВ 

У середині «нульових» років ХХI століття в Україні з’явилась 

певна критична маса вітчизняних ігрових, анімаційних, а також доку- 

ментальних фільмів, за якої вже можна стверджувати, що поступово кі- 

нопроцес в країні набирає обертів. Одна з небагатьох нині державних 

студій у вітчизняному кінопросторі — Державне підприємство «Украї- 

нська студія хронікально-документальних фільмів» — відчула це на со- 

бі. За 2,5 роки було створено п’ять документальних фільмів, не рахую- 
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чи кінолітописних сюжетів. У стрічках відбулося поєднання кількох 

жанрів, що, взагалі, на слушну думку кінокритика Л. Брюховецької, є 

ознакою доброї якості кінотвору: «В кіномистецтві кращі зразки філь- 

мів протистоять елементарності у різний спосіб, в тому числі, органіч- 

ним поєднанням різних жанрів, іноді відмовою від жанру, візуальною 

вишуканістю, інтелектуальною наповненістю» [1, с. 15]. 

Після  вимушеної   дворічної   перерви   першою   «ластівкою» 

на студії став документальний фільм «Хронікер на хвилях хроніки» 

(режисер Д. Шевчук, оператор В. Петренко, 2011 р.), основою якого 

послужила творчість відомого кінооператора, талановитого режисера 

спортивних фільмів Яна Григоровича Мєстєчкіна. Матеріал знімався 

складно, оскільки Я. Мєстєчкін був за хвороби у тяжкому стані, але, 

відчуваючи, що це може бути його останньою роботою в кіно, йшов 

кіногрупі назустріч — розповідав найцікавіше зі свого багатого жит- 

тя, як свідок епохи, що відійшла. Структура фільму, створеного у жа- 

нрі фільму-портрету, складалася з кількох новел, кожна з яких мала 

назву від слів, якими завершувалася розповідь героя у попередній но- 

велі. Монолог Я. Мєстєчкіна підкріплювався кінокадрами воєнної 

хроніки, знятої ним та його колегами упродовж війни. 

Зважаючи на те, що сучасною тенденцією мистецтва передбача- 

ється поєднання кількох жанрів у одному творі, дослідження нових 

документальних фільмів підтверджують ці змагання. Фільм Д. Шев- 

чука поєднав у собі хронікальний жанр, жанр фільму-портрету, а та- 

кож жанр воєнно-біографічного фільму. 

Режисер  М. Кондратьєва  разом   з   оператором  В. Варшавцем 

у 2012 р. на «Укркінохроніці», створили повнометражний фільм «Ате- 

льє». Картина у науково-просвітницькому жанрі, значною мірою зроб- 

лена на фільмотечному матеріалі, містить у собі ознаки ще одного жан- 

ру — фільму-відкриття. Він торкається  досить  екзотичної  теми 

про перших винахідників фотографії — Жозефа Нісефора Ньєпса, Гер- 

мана Вільгельма Фогеля та Франца де Мезера. Оповідь про їхню твор- 

чість першопрохідників у створенні мистецтва фотографії відбувалася 

через розкриття епохи, в якій вони жили. Фільм драматургічно склада- 

ється з трьох частин: Частина перша «ЗНАЙОМСТВО», Частина друга 

«АТЕЛЬЄ», Частина третя «ЧАС» і містить в собі значну кількість но- 

вої реципієнтської інформації. Головна ідея фільму, закладена авто- 

ром, — це доведення творчої спорідненості між першими вітчизняними 

фотографами та їхніми закордонними колегами, котрі зробили винахо- 

ди у фотографічній справі майже одночасно в Берліні, Парижі та Києві. 
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«Польові випробування української вдачі» — таку назву мав 

повнометражний документальний фільм про заслуженого діяча мис- 

тецтв України, кінорежисера, колишнього учня корифея українського 

радянського кіно Миколи Мащенка, В. М. Артеменка (автор сценарію 

О. Азарова, режисер-оператор В. Васильєв, оператор С. Артеменко). 

Жанр кінопортрету найбільш вживаний кінодокументалістами. 

Саме в форматі цього жанру автори побудували розповідь про людину, 

за плечима якої десятки кінопортретів у його документальних фільмах. 

Не випадково вершиною творчості режисера В. Артеменка став фільм 

«Солдатські вдови», який в багатьох країнах світу виокремлений як зна- 

ковий екранний твір на всі часи, адже він розповідав про колективний 

портрет жінок із свого рідного села, в якому майже всі жінки після війни 

залишилися вдовами. Цей факт уможливив органічне використання жа- 

нру біографічного фільму у стрічці «Польові випробування української 

вдачі». Рефреном через увесь фільм проходить пісня В. Івасюка «Я піду 

в далекі гори», яку любив В. Артеменко. Ця пісня вмотивована в тло 

стрічки ще й тому, що останні зйомки режисер здійснював саме в горах 

українських Карпат. Його авторські кадри, безперечно, увійшли до фі- 

льму, і в поєднанні з глибоким чуттєвим виконанням цієї пісні америка- 

нською співачкою українського походження Квіткою Цісик, створили 

драматичний контекст оповіді, долучаючи жанрові ознаки драми. 

Для студії «Укркінохроніка» людина на екрані завжди була цент- 

ром драматургії. Наступний багатожанровий проект, в центрі якого 

знаходилася людина з непростою долею, був фільм у жанрі докумен- 

тальної драми з пронизливою назвою «Один» (оператор І. Павелко, 

2013 р.), задуманий автором-режисером А. Головіною як історія ідеа- 

льної людини в неідеальному суспільстві. Це стрічка про історію лю- 

дини, яку доля скривдила вже при народженні, — він інвалід, але його 

головною рисою є непереборне бажання допомагати людям. Найбіль- 

ше молоду режисерку цікавила тема відношення такої людини до сві- 

ту, який її не прийняв. Фільм «Один» увібрав у собі елементи багатьох 

жанрів: трагедії, драми і мелодрами. Автор означила досить цікаву 

палітру свого кінотвору: як образну компоненту фільму придумавши 

образ вікна. Введення у  фільм  образу  порожнього  вікна,  у  якому 

не горить світло, — це ілюстрація самотності та нездійсненної мрії. 

Така образність притаманна філософському жанру авторського кіно. 

Через авторське бачення режисери, невибагливий жанр фільму- 

портрету всотав у себе багатошарові пласти інших жанрів, засобами 

яких розкривались складні екзистенційні теми. 
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На перехресті жанрів створена і документальна містерія «Село, 

в якому народжуються казки» автора-режисера В. Образа та опера- 

тора Г. Кривошеєва (2013). На екрані постає портрет жителів Закар- 

патського села, в якому кожен другий — Андерсен, тобто природний 

казкар. Режисер розкриває тему  через  філософське  спостереження 

за життям селян, придумує цікаве вирішення через художню аніма- 

цію, яка ніби оживлює образи давніх переказів, досліджує таїну при- 

роди казки самобутнього українського села Горінчово. Фільм створе- 

ний у жанрі документальної містерії як таїнства, за умови якого 

народжуються казки, як хімічний симбіоз містичних вірувань і здоро- 

вого сільського скепсису, обрядово-релігійних традицій і техногенно- 

го буття сучасних жителів Карпат. Вдало сумістивши декілька видів 

кінематографу (документального, анімаційного, ігрового), а також 

міксування жанрів (кінорепортаж, етно-казка, містерія, комедія), 

режисер домігся цікавого результату. 

Жанри кіно — це дуже умовні категорії внутрішньовидової ди- 

ференціації фільмів, що виділяються на підставі зіставлення за сюже- 

тами, темами, образами та характерами героїв. Завдяки жанровості 

фільми, як і інші твори мистецтва, набувають особливий тип худож- 

ньої форми, яка розгортається в часі і активно впливає на реципієнта. 
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Олексій ПІДЛІСНИЙ 

ОКРЕМІ ПИТАННЯ ОРГАНІЗАЦІЇ ЗНІМАЛЬНОГО ПРОЦЕСУ 

УКРАЇНСЬКОГО ТЕЛЕВІЗІЙНОГО СЕРІАЛУ 

«КИЇВ ВДЕНЬ ТА ВНОЧІ» 

Актуальність даного дослідження полягає у розкритті проблем 

створення новітніх форматів телебачення у світі та Україні, які б по- 

єднували в собі особливості телевізійного серіалу та реаліті-шоу, 

якісну сценарну драматургічну  будову  та  показ  життєвих  історії  

та ситуацій. 

Український проект «Київ вдень та вночі» знімають за форма- 

том відомого проекту «Berlin — Tag & Nacht», одного з найпопуляр- 

ніших в Німеччині, який  присутній  в  ефірі  вже  дев’ять  сезонів.  

На сторінці «Berlin — Tag & Nacht» в Facebook понад три мільйони 

передплатників. Кожна нова серія, викладена авторами на YouTube, 

миттєво набирає десятки тисяч переглядів. 
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«Київ вдень та вночі» знятий в жанрі серіаліті — це події, які 

розгортаються в реальному часі з реальними людьми. Герої — не ак- 

тори, а звичайні молоді люди, що опиняються в запропонованих сце- 

нарієм умовах і проявляють в них свої природні, непідробні емоції. Є 

проблемна ситуація, а що станеться далі, як правило, не відомо — все 

залежить від настрою і сприйняття героїв. 

Складність знімального процесу полягає у багатьох речах. По- 

перше, подібні зйомки займають дуже багато часу на виконання пот- 

рібного об’єму відзнятого матеріалу. На один знімальний день відво- 

диться мінімум 12 годин. За цей час знімається лише 10–12 хвилин 

ефірного часу. Враховуючи те, що герої у кадрі не професійні актори, 

то це дуже непоганий результат по хронометражу на день. 

По-друге — природні локації. Наприклад, коли зйомки відбува- 

ють на вулиці, в мороз, і дуже складно героям поводити себе у кадрі 

та ще й вимовляти текст, — потрібно робити багато дублів, щоб 

отримати бажаний результат. Впродовж знімального дня здійснюєть- 

ся багато переїздів, що небажано для знімальної групи, оскільки до- 

водиться налаштовувати техніку на вулиці без комфортних умов, і на 

морозі, і в спеку. 

По-третє — звукове оформлення. Враховуючи те, що серіал ба- 

зується на реальних обставинах, зйомки відбуваються у торговельних 

центрах, пабах, ресторанах и не завжди локейшн-менеджер може до- 

мовитись про вимкнення музики на знімальному майданчику. А це 

ускладнює запис максимально якісного звуку на зйомках, що потім 

дуже ускладнює зведення накопиченого матеріалу у студії пост- 

продакшену. 

По-четверте — професійна атмосфера під час зйомок. Дуже ва- 

жливо знаходити  спільну  мову  зі  знімальною  групою,  а  особливо 

з режисером майданчику. Саме він керує усім процесом, який відбу- 

вається протягом дванадцяти годин. Бувають випадки, що з технічної 

точки зору не можливо зробити те, що режисер «вигадав» у власній 

уяві. Однак, якщо у колективі панує дружня атмосфера, то ви завжди 

зможете знайти спільну мову і відзняти сюжет саме так, як необхідно 

з технічної та творчої точок зору. 

Загалом серіаліті «Київ вдень та вночі» змальовує картину реа- 

льного життя молоді у столиці. У кожного героя своя сюжетна лінія   

і вона може відбуватись в реальному житті майже у більшості гляда- 

чів. В зв’язку з цим, певний актор і стає фаворитом — негативним чи 

позитивним героєм. Глядач починає аналізувати і «проживати» з ге- 
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роєм його історію. Дійсно, щось може збігатись з його життєвими си- 

туаціями і він намагається поводитись так само, як його улюблений 

актор. Однак треба завжди розрізняти грань між розгортанням сюже- 

ту на екрані та реальним життям. 
 

Галина ПОГРЕБНЯК 

АВТОРСЬКИЙ ФІЛЬМ 

І ПРОБЛЕМА КОЛЕКТИВНОГО АВТОРСТВА 

Відомо, що кіновиробництво передбачає злагоджену й послідо- 

вну роботу творчого колективу. При цьому колективний характер 

творчості в процесі створення фільму по-новому ставить питання ав- 

торства, індивідуальної, особистісної творчості кожного із учасників 

знімальної групи. Кожний з них вносить свій вклад в створення ціліс- 

ного художнього образу фільму і в цьому відношенні є одним з авто- 

рів фільму [8, с. 29]. 

Зважаючи на колективний характер творчості в кіно як надзви- 

чайно багатої знакової системи [2, с. 13], слід брати до уваги той 

факт, що на законодавчому рівні авторське право на фільм, як певної 

авторської моделі світу, поширюється на кількох учасників творення 

кінематографічного продукту: режисера, сценариста, оператора, ком- 

позитора, художника, що не заперечує специфіку суб’єктивного пог- 

ляду кінорежисера на світ, який оточує й водночас проникає в нього. 

Важливою, на наш погляд є думка Е. Єфимова, котрий вважає, що 

попри те, що чимала частина учасників «кіновиробництва виявляють 

значний вплив на увесь творчий процес, і кожний з них є своєрідним 

співавтором фільму, їхня творчість все більше підпорядковується 

єдиному авторському задуму, єдиному надзавданню, висунутому ав- 

тором-режисером, котре вони можуть суттєво розвинути й збагатити. 

Авторський фільм можуть створити тільки однодумці в мистецтві, що 

разом вирішують поставлене автором-режисером завдання» [4, с. 92]. 

Суголосне висловленій думці й міркування Л. Зайцевої, котра пере- 

конана, що «колектив однодумців (а нині це в усіх галузях — найпер- 

спективніша творча структура) успішно вирішує проблему авторства 

в кіно. Причому, не за допомогою режисерської «диктатури», а саме  

в творчості колективу художників, що вміють професійно виразити 

єдиний — «авторський» — задум [5, с. 5]. 

Отож, автор-творець як очільник складного тривалого й багато- 

етапного процесу фільмовиробництва, вдаючись до послуг співавто- 
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рів (оператора, художника, композитора, звукорежисера), презентує 

на екрані по суті колективне авторство. Режисер-автор зводить в єди- 

не ціле багато кінопрофесій, підпорядковує енергію і можливості де- 

сятків людей так, щоб створити цілісний кінотвір. І, що закономірно, 

якщо фільм ставить самобутній майстер, то виграють усі, хто з ним 

працює, оскільки його соратниками завжди будуть — талановитий 

художник, прекрасний композитор, неперевершений оператор, цікаві 

актори тощо [9, с. 26]. Тож, можемо зробити висновок, що режисер- 

автор аж ніяк не може  бути  сторонньою  особою  по  відношенню  

до народження кінематографічного продукту й водночас не завжди 

прагне до ототожнення власної особи з головним чи то другорядними 

героями.  Хоч  іноді  автори-творці,  навмисно  з’являючись  у  кадрі  

в щонайдрібнішій епізодичній ролі (так званому камео, що перекла- 

дається з англійської мови як мініатюрний чи то епізодичний) й пере- 

слідуючи мету бути упізнаним глядачами, а не лише дарувати попу- 

лярність акторам, разом з тим, не прагнуть ототожнювати персонаж 

(над яким навмисне кепкують) з власним «Я». 

Цікавим, на наш погляд, є той факт, що закріпленим законодавчо 

співавтором в кіно вважається співавтор сценарію, а також другий ре- 

жисер-постановник (у разі, якщо у фільмі два або більше саме режисе- 

рів-постановників), як то: Г. Козинцев–Є. Трауберг, брати С. та Г. Ва- 

сильєви), О. Алов–В. Наумов, О. Міндадзе–В. Абдрашитов, брати  

Дж. та І. Коени, брати Е. та Л. Вачовські та інші. 

Отож, існує стійке переконання, що «без однієї людини, уява якої 

народжує майбутні образи (зображення), фільму б не склалося. Це, 

звичайно ж, режисер, який і сценарій обирає, або  ж сам його  пише,   

і збирає знімальну групу, і  монтаж контролює» [1,  с. 15], своєрідно  

й часом непередбачувано моделюючи кінематографічними засобами 

відображуваний ним світ, презентований неповторними авторськими 

кінообразами.  Так,  приміром,  В. Горпенко,  аналізуючи   творчість 

О. Довженка, відзначає, що митець, подорожуючи західноєвропейсь- 

кими країнами 1930 року «конкретизує обов’язкову умову здійснення 

права режисера бути головним організатором і автором фільму — ная- 

вність детальної класифікації матеріалу, що визначатиме суть і факт 

готового фільму. Цим матеріалом, за Довженком, передусім виступає 

сценарій» [3, с. 97]. 

Фільм це модель, що, пройшовши уявну стадію задуму і її вер- 

бальне втілення в кіносценарії, постає як матеріально реалізована кі- 

нематографічна система, котра, відображаючи чи відтворюючи в пев- 
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ному сенсі об’єкт мистецтвознавчого дослідження, здатна заміщати 

його так, що вивчення моделі дає нову інформацію про досліджува- 

ний мистецький об’єкт.  При  цьому фільми, де  з  найбільшою силою 

і яскравістю виявляється своєрідне бачення світу непересічним, тала- 

новитим режисером, прийнято називати авторським [8, с. 29]. 

Своєю чергою, «суб’єктом моделювання постає творча особис- 

тість — митець, який у художньо-образній формі виявляє своє світо- 

відношення» [6, с. 135], і, беручи до уваги факт існування численних 

моделей певного об’єкта, виділяє цікаві саме йому ознаки, ставить 

свою мету моделювання і створює за допомогою специфічної кіномо- 

ви власну кінематографічну модель, яка одночасно відображає 

суб’єктивні й загальні, уявно виділені сторони явища у всіх його різ- 

номанітних і складних властивостях. З огляду на сказане, проблема 

особливостей моделювання дійсності в кіномистецтві, так само, як і   

в літературі, тісно пов’язана з постаттю автора, що, по суті, є універ- 

сальною категорією, «оскільки у творі немає жодного елемента, який 

не пройшов би крізь призму авторської свідомості» [7, с. 168]. 
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Ілона РИБКІНА 

ДО ПИТАННЯ ВИТОКІВ КОРЕЙСЬКОГО 

ЕКСПЕРИМЕНТАЛЬНОГО КІНЕМАТОГРАФА 

Кіно з’явилося на корейському півострові не як мистецтво, а як 

своєрідна форма анексії, спосіб підмінити реальність, знищити корей- 

ську  культурну  свідомість  і  змусити  добровільно  асимілюватися   

з японськими загарбниками. Кінематограф став зброєю, яка не вбиває 

тіло, але нівечить душу, забирає особисту та національну самосвідо- 

мість, перетворює на «рабів» тих, хто замовляє кінопродукцію. З мо- 

менту виникнення кіно продемонструвало своє вміння стояти 

осторонь соціально-культурних аспектів, бути доступним усім, хто за- 

прошує на службу: диктатору, тирану, окупанту, кожному, хто потре- 

бує тотального контролю. 

На увагу заслуговують спостереження відомого німецького куль- 

туролога і кінознавця З. Кракауера, який зазначав, що темрява кінозалу, 

саме перебування у стані «прикутості» до свого глядацького місця, 

вплив оточення, що разом співпереживає події на екрані, робить глядача 

максимально зосередженим на чотирикутнику екрана, вимагає від авто- 

ра фільму кожної миті утримувати глядацьку увагу. Сам процес спогля- 

дання фільму в кінотеатрі, згідно з цим спостереженням, має сильний 

психологічний вплив на маси, імітує сон і до певної міри за умови пос- 

тійного контакту з глядачами має «ефект гіпнозу» [1]. Тож японська 

влада з легкістю маніпулювала свідомістю корейського глядача, контро- 

люючи те, що він дивиться. Однак, корейські митці знайшли спосіб за- 

хистити себе від надмірного впливу чужинців і використали свою теат- 

ральну традицію, запросивши до кінозалів не таперів, а бенса (бенсі). 

Так само, як і в Японії, корейські глядачі дивилися на екран, але 

супроводжувала кіносеанс не гра тапера, як у Європі чи США, а роз- 

повідь коментатора — бенса, як у театрі Кабукі, котрий детально 

роз’яснював публіці все, що відбувається на сцені. Бенса  не  стали 

для корейської публіки чимось новим і незвичним, адже театр Кабукі 

давно був відомий в Кореї. Згідно з традицією, в театрі Кабукі завжди 

був ведучий-бенса, який оголошував публіці зміну декорацій або по- 

яву нового героя. У корейському народному театрі також були поши- 

рені ведучі, що пояснювали дії акторів у масках або коментували но- 

мери зі старовинними піснями-речитативами («пхансори»), в яких, на 

відміну від традицій театру Кабукі, завжди брали участь жінки. Ціка- 

во, що в перших кінотеатрах Кореї бенса були тільки чоловіки. 
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Показово, що зображення та написи іноземних фільмів, розрахо- 
вані на швидке читання носіями мови, для більшості корейців були 
незрозумілими, а тому виникала гостра необхідність у коментарях 
бенса. Адже тільки від мистецтва бенса залежали успіх і популярність 
того чи іншого фільму. На відміну від своїх японських роботодавців, 
корейські актори непогано володіли англійською та французькою мо- 
вами. Після кількох переглядів кінострічки їм було легко перекласти 
нехитрі титри, але вони намагалися наповнити зміст фільму особли- 
вими подробицями і настроєм. 

За зразком американських і західноєвропейських кінематографіс- 

тів японські підприємці в Кореї з допомогою своїх колег в Японії взя- 
лися за виробництво власних  кінострічок.  Для  прокату  недорогих 
за собівартістю фільмів, створених у Кореї, японські виробники нама- 
галися зберегти найзнаменитіших бенса, які забезпечували касові збо- 
ри. Проте кінотеатрів було обмаль, тому деякі бенса з задоволенням 
перекваліфікувалися на перших кіноакторів, як тільки їм випала мож- 
ливість. Навчаючись і співпрацюючи з японськими окупантами, ко- 
рейські митці поступово самі оволоділи мистецтвами театру та кіно. 

У 1919 р. Пак Син Пхіль, власник театру «Дансонса», фінансу- 
вав постановку «кінодрами» (своєрідної театральної постановки з ви- 
користанням кінокадрів) «Справедлива боротьба з ворогом» (інший 
переклад «Справедлива помста»). Режисер Кім До Сан разом з тру- 
пою «Театр нової драми» і за участі кіностудії «Тенкас» здійснив по- 
становку у стилі нового театру «сінгик». В кінодрамі були зайняті ко- 
рейські актори і режисер, але кінозйомка і монтаж були здійснені 
японськими кінематографістами. Важливо відмітити, що Хирогава — 
співробітник японської студії «Тенкас» в Кореї — став першим про- 
фесійним кінооператором японо-корейських фільмів. 

Дія вказаної «кінодрами» розгорталася на сцені, а тлом був бі- 
лий екран, на якому протягом вистави демонструвалися кінокадри    
за участю акторів — учасників вистави. У новаторській постановці 
Кім До Сан показав обуреного героя Ільрана, який зміг викрити під- 
ступну мачуху і повернути собі статки батька. Публіка із захоплен- 
ням сприйняла незвичайний спектакль-кінодраму про незаслужено 
ображено героя, якому вдається відновити справедливість, що стало 
виразом прихованого протесту корейського народу проти колонізації 
країни японськими окупантами. 

Примітно, що під час вистави на екрані проектувалися плани рі- 
чки Ханган. Вперше публіка побачила кінокадри зі свого, а не чужо- 
го, заокеанського життя. Корейські глядачі заворожено дивилися 
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на чорно-біле зображення знайомих видів і з подивом відмічали схо- 
жість побаченого зі своїми враженнями. Цікаво, що у фіналі герой ті- 
кав за куліси, а за мить з’являвся на екрані. Актор на екрані кілька се- 
кунд дивився  в  зал,  згодом  різко  повертався  до  глядача  спиною,  
в глибині кадру сідав в автомобіль і їхав вдалину [2, с. 19]. 

Отож, у першій кінодрамі корейські актори з успіхом демон- 

стрували нову манеру гри в стилі європейського театру. При цьому 

публіка з цікавістю сприймала новаторство на сцені як поєднання но- 

вого видовища (кіно) і традиційної розваги (театру). Прем’єра першої 

корейської кінодрами «Справедлива помста» відбулася 27 жовтня 

1919 р. Цей день вважається в Республіці Корея Днем народження 

національного кіно. 
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Олеся РОСТОВСКАЯ, Алексей ПОГАРСКИЙ 

СЭМПЛИРОВАНИЕ КОЛОКОЛОВ: ЗАДАЧИ И ВОЗМОЖНОСТИ 

Как-то раз с колокольни одного из православных храмов в Рос- 

сии исчез колокол. Рассудив, что колокол, вероятно, украден, чтобы 

сдать на цветные металлы, звонарь с несколькими представителями 

прихода отправились по ближайшим пунктам приёма металлолома    

и действительно обнаружили там свой колокол. Естественно, рабо- 

тники пункта, заплатившие за колокол деньги, не хотели его отдавать 

просто так. Нужно было либо второй раз платить за собственный ко- 

локол, либо доказать, что это именно тот самый украденный колокол. 

И тогда, взяв в церковном архиве запись звука этого колокола, звона- 

рь смог доказать, что имеет полное право изъять похищенное церков- 

ное имущество и вернуть его домой, на родную колокольню. 

Это один из примеров — что можно ответить на вопрос, зачем 

вообще записывать не только звоны, но и отдельные звуки колоколов. 

Причин для этого гораздо больше, мы можем разделить их на четыре 

зоны: 1) «документ действительности»; 2) спектральный анализ, на- 

блюдения во времени; 3) материал для моделирования звонов; 4) ма- 

териал для творческих идей. 

Для начала рассмотрим, как создать качественные сэмплы коло- 
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колов, пригодные для дальнейшей исследовательской и прочей рабо- 

ты. Чтобы сделать аудио-фиксацию, пригодную для дальнейшей ра- 

боты, нужно соблюсти ряд условий. В частности, довольно важным 

параметром для сэмплов, пригодных к подробному анализу, является 

чистота записи, а именно, отсутствие в ней: паразитных шумов и не- 

линейных искажений. 

С учётом обычных для наших колоколов условий, то есть, рас- 

положения на звонницах и колокольнях с открытыми проёмами, пол- 

ностью  избавиться  от  уличных  шумов,  транспорта,  криков  птиц  

и т. п. обычно не удаётся.  Не  в  наших  силах  уговорить  стрижей  

не пищать во время record-сессии. Но в наших силах выбрать день      

с тихой погодой — без звуков дождевых капель, без ветра, задуваю- 

щего микрофоны даже в профессиональной ветрозащите. По возмож- 

ности  следует  выбрать   время   суток,   в   котором   транспортный  

и пешеходный поток меньше. Очень  хорошо,  если  перед  записью 

на колокольне проводится проверка, выявление и устранение таких 

паразитных шумов, как скрипы подвеса языка, дребезжание строп, 

стук конструкций помоста, пульта и педалей. Многие из этих шумов 

искажают спектрограмму и затрудняют компьютерный анализ сэмп- 

лов. (Кстати, крики птиц обычно хорошо видны на спектрограмме, 

что помогает «вычитать» их из звуковой картины.) 

Очень часто при непрофессиональной записи звуков колоколов 

получаются нелинейные искажения, связанные с перегрузкой микро- 

фонных мембран слишком большим звуковым давлением. Это зна- 

чит,  что  выбрано  неправильное  расстояние  между  микрофонами  

и колоколом и неподходящий уровень чувствительности на рекордере 

(или вообще выбран неподходящий микрофон и/или рекордер). 

Иногда можно встретить примеры записей, сделанных не на ко- 

локольном ярусе, а с подножия колокольни или даже на расстоянии 

от колокольни. Даже если эти записи и приятно послушать (ср. ау- 

дио-трек в кино с эффектом «церковь вдалеке»), мембрана микрофо- 

на «слышит» не так, как человеческое ухо. Поэтому запись с большо- 

го расстояния настолько огрубляет спектральную картину звука, что 

это делает подобные записи почти бессмысленными для детального 

анализа спектра. 

Чтобы решить вышеперечисленные проблемы, можно предло- 

жить использовать конденсаторные измерительные микрофоны с ма- 

ксимальным уровнем звукового давления не меньше 140 дБ относи- 

тельно 20 мкПа, хорошую ветрозащиту с «мехом», например, «Rycote 
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Classic-Softie», рекордер должен иметь достаточный запас по пере- 

грузке на микрофонном входе (для больших колоколов можно реко- 

мендовать +24 dBu). Очень полезно для всей аппаратуры знать нера- 

вномерность амплитудно-частотной характеристики в рабочем диапа- 

зоне частот — это даст возможность понимать, насколько достоверны 

сведения, полученные из анализируемых файлов. Поскольку в рус- 

ских колоколах очень важны низкочастотные составляющие звука, 

лучше, если частотная характеристика микрофона и рекордера будет 

начинаться ниже, чем от 20 Гц. 

Итак, более подробно рассмотрим задачи и возможности, кото- 

рые даёт нам сэмплирование колоколов. 

1) «Документ действительности». В отличие от карильонных 

колоколов или колоколов английского перезвона, звук русских коло- 

колов по традиции не приводится ни к каким высотным и спектраль- 

ным стандартам, поэтому именно аудиозапись звука колокола — 

единственная возможность зафиксировать его уникальный и единст- 

венный спектр во всех мельчайших деталях. По русской традиции 

колокола не настраиваются, не подтачиваются и не подвергаются по- 

сле литья кардинальным изменениям, за исключением исправления 

грубых дефектов, снятия затёков и т. п. — и бóльшая часть такой 

очистки касается внешней поверхности тела колокола, деталей литого 

декора и придания колоколу блестящего богатого вида, то есть, визу- 

альной стороны, а не звука. 

В прошлом исследователи колоколов фиксировали звуки коло- 

колов при помощи нотной записи. Например, широко известные за- 

писи  ростовских  звонов,  сделанные   о. Аристархом   Израилевым. 

В них он обозначил каждый колокол одной нотой. Его подход, сама 

система мышления, которую он применял, работая с колоколами со- 

борной звонницы Ростовского кремля, говорит о том, что он думал    

и о спектральной составляющей вопроса. Но факт остаётся фактом — 

каждый колокол записан одной нотой. 

Константин Сараджев, прославившийся уникальным слухом, 

свойства которого, к сожалению, никем из очевидцев не описаны с до- 

статочной степенью подробности и достоверности, много внимания 

уделял внутренним деталям колокольного звука. Его письменная фик- 

сация колокольных спектров — чрезвычайно интересный материал. Но 

в действительности представить звуки колоколов по нотной записи 

нельзя. 

Из всех видов письменности, изобретённых человечеством, по- 
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жалуй, именно нотная запись — самая условная, фиксирующая толь- 

ко внешние контуры  записываемых  идей.  Как  бы  тщательно  мы  

не записывали нотами звуковысотность каждой спектральной состав- 

ляющей конкретного колокола, практически невозможно нотными 

знаками передать, например, взаиморасположение частот по шкале 

громкости. А ведь это — ничуть не менее важная составляющая ин- 

дивидуальности тембра каждого колокола, чем просто перечисление 

всех звучащих частот. Также за пределами возможностей нотной за- 

писи остаются такие эффекты, как, например, акустические биения.  

А ведь и они могут быть очень заметной частью тембра. 

Таким образом, получается, что аудиозапись —  самый точный  

и недвусмысленный способ фиксации звуков колоколов. 

Сейчас кажется странным и ненужным заботиться о том, чтобы со- 

хранять запись звучания вполне рядового, неисторического и пока ни- 

чем особо не примечательного колокола. Но если мы вспомним фотог- 

рафии Прокудина-Горского, то увидим, что снимал он самые обычные, 

рядовые вещи — пейзажи, обычные избы, обычных людей. А теперь, 

спустя всего сотню лет мы с жадностью вглядываемся в эти снимки. 

Что может случиться с нашими, даже самыми обычными коло- 

колами? Например, как было уже сказано выше, колокола могут быть 

украдены на цветной металл. Или колокол может разбиться. Если 

иметь в доступе образец звучания утраченного колокола, можно поп- 

робовать подобрать новый колокол максимально похожий на преды- 

дущий. Или ориентироваться на запись звучания  как  на  образец  

при ремонте треснувшего колокола. 

2) Спектральный анализ, наблюдения во времени. На колоколь- 

не, на которой по-настоящему заботятся о своих колоколах, полезно 

ввести регулярную оценку состояния колоколов. В первую очередь, это 

касается исторических колоколов, а также тяжёлых и особо ценных ко- 

локолов. Поскольку часто проводить ультразвуковые, рентгенографи- 

ческие, химические обследования и прочие аппаратные дефектоскопии 

хлопотно и дорого, можно совершать регулярный мониторинг средст- 

вами акустического и спектрографического исследования. 

Помимо условий записи, описанных выше, для регулярных 

сессий следует соблюдать повторяемость прочих условий (темпера- 

тура, влажность, давление и т. п.). Например, в Ростове Великом, где 

в 2016 году нами начаты регулярные акустические фиксации колоко- 

лов соборной звонницы, мы выбрали в качестве временнóго периода 

полгода, чтобы иметь примеры звучания колоколов летом и зимой. 
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Качественно записанные сэмплы колоколов анализируются спек- 

трально при помощи компьютерных программ (например, самая рас- 

пространенная  Spectra  PLUS,  также  хорошо подходит  iZotop  RX  

и многие другие анализаторы спектра), результаты исследований сох- 

раняются и сравниваются через регулярные промежутки времени. Пе- 

рвые несколько сессий — основа набора статистического материала. 

Последующие сессии уточняют и подтверждают диапазон изменений 

в рамках нормы. Если очередная сессия записи/анализа даст результат, 

резко отличающийся от предыдущих, это послужит сигналом, что в 

колоколе произошли изменения, а значит нужно более тщательно изу- 

чить их природу, возможную причину и последствия. 

Мы рекомендуем всем музеям, в которых есть колокола, исполь- 

зующиеся по назначению (то есть, не разбитые молчащие музейные 

объекты, а действующие, звонящие колокола), так же проводить ре- 

гулярный акустический мониторинг. Это поможет беречь и сохранять 

наше национальное наследие. 

3) Материал для моделирования звонов. У звонарей в различ- 

ных храмах условия работы могут сильно отличаться. Часто звонарь 

должен звонить только к службе, сразу «начисто», и не имеет возмо- 

жности репетировать на своей колокольне, пробовать новые эле- 

менты, отдельно уделять внимание развитию своего исполнительско- 

го репертуара. 

Конечно, практика звона связана с работой на конкретном уст- 

ройстве подвесов, тяг и строп, и звонарь осуществляет свои звуковые 

и ритмические идеи именно имея в руках эту конкретику. Но хоро- 

ший звон — не только тот, во время которого звонарь ловко управля- 

ется со стропами, а прежде всего тот, в котором звонарь удачно со- 

четает звуки своих колоколов, подчёркивая благозвучные частотные 

интерференции и обходя неудачные. 

«Мастерской» для такой работы с колокольным набором могут 

послужить сэмплы колоколов. В различных компьютерных програ- 

ммах секвенсорного типа можно моделировать различные звоны. На- 

пример, воссоздать сначала на компьютере ритмические фигуры како- 

го-то известного звона и поэкспериментировать — какие сочетания 

колоколов дают наиболее благозвучный результат, какая интонацион- 

ная фигура наиболее похожа на искомый звон и т.п. Всё это требует 

внимательного вслушивания в спокойной рабочей обстановке, возмо- 

жности остановиться, осмыслить, попробовать иначе. Именно работа 

с сэмплами колоколов может дать звонарю такой простор для поисков 
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и экспериментов, чтобы на колокольню он поднимался, уже будучи 

готов к претворению результатов моделирования в реальности. 

В наши дни, когда на колокольню в качестве звонарей поднимае- 

тся всё больше молодых людей, хорошо знакомых с работой на ком- 

пьютере, можно ожидать, что моделирование звонов при помощи сэм- 

плов станет для них подспорьем в развитии звонарского мастерства. 

4) Материал для творческих идей. Спектры колоколов русской 

традиции разнообразны и  сложны  по  своей  внутренней  структуре 

и могут стать материалом для воплощения самых разных творческих 

идей, не связанных напрямую с традиционным звоном. Сама спект- 

ральная картина колокола может дать идеи по созданию произведе- 

ний для акустических инструментов с использованием микрохрома- 

тики, нео-тональности, сонористических и алеаторических техник. 

Например, в феврале 2018 г. одним из авторов этой статьи Оле- 

сей Ростовской была создана музыка для проекта «MANNA», кото- 

рый творческая группа Hero4Hero демонстрировала в Московском 

музее современного искусства (ММОМА). В основу саундтреков бы- 

ла положена спектральная шкала ростовского колокола Сысоя. При 

помощи вспомогательного инструмента «поющая чаша» (то есть, от- 

далённого родственного колоколам инструмента из группы идиофо- 

нов, но более бедного по  спектру)  был  получен  звук,  состоящий  

из одной частоты. Этот звук был транспонирован на все высоты час- 

тотных пиков Сысоя. Таким образом на руках у композитора оказался 

индивидуальный лад, в котором  ни  один  из  звуков  не  совпадает  

со стандартами современного равномерно-темперированного  строя. 

В этом ладу и была создана композиция, в которую также влились 

звуки терменвокса и конкретная музыка. 

Итак, мы видим, что колокольные спектры дают нам массу 

практических, научных и творческих возможностей, помогают нам 

сохранять имеющееся и развивать новое и приносят в нашу жизнь 

интересное и прекрасное. 
 

Лев РЯЗАНЦЕВ 

ЗВУКОВІ СПЕЦЕФЕКТИ В КІНО 
 

Звукові спеціальні ефекти були відомі людині задовго до появи 

кіно. Звукові ефекти, близькі до сучасних, зародилися в театрі. Перші 

спеціально створювані звуки застосовувалися ще в античних виста- 

вах. Звуковими ефектами супроводжувалися постановки Есхіла і Ев- 
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рипіда, людина за сценою тим чи іншим засобом імітувала, напри- 

клад, звучання гуркоту грому. За часів Шекспіра в процесі вистави 

грім «створювали» шляхом ударів гарматних ядр по барабану. До ре- 

чі, барабан використовували також для імітації звуків пострілів і на- 

віть голосів деяких тварин. На початку XVIII ст. був винайдений ві- 

домий і популярний досі спосіб передачі звучання грому шляхом ко- 

ливання великого металевого листа. 

Постановники прагнули підсилювати емоційне забарвлення ви- 

стави, активно використовуючи найрізноманітніші прийоми, і пос- 

тійно удосконалювали їх.  Спеціальні  актори,  що  створюють  той  

чи інший звуковий ефект за сценою, стали працювати в театрі на пос- 

тійній основі. У  «німому»  кіно  такі  спеціалісти  працювали  в  парі 

з тапером: падіння акторів в фільмі супроводжувалися особливими 

ударами по барабану, а також протяжним звучанням труби або тром- 

бона. Часом навіть сама музика до фільму в певних місцях включала 

спеціальні вставки для озвучування тих чи інших подій на екрані. 

З появою перших звукових фільмів в кінці 1920-х років засобам 

створення звукових ефектів, а також особливостям впливу саундтрека 

на глядача стали приділяти набагато більше уваги. Наприклад, запис 

відтворення в зворотному напрямку запису шумів з дуже низькими  

та високими частотами і поєднання отриманого результату з записом 

інших звуків стали використовувати для нагнітання драматичного на- 

строю в кульмінаційних моментах. Таких технологій дуже багато. 

Звукові природні спецефекти діляться на кілька типів. Синхрон- 

ними звуковими спецефектами є звуки, синхронізовані з тими чи 

іншими подіями, що відбуваються на екрані. До розряду таких ефек- 

тів належить, наприклад, дзенькіт розбитої в кадрі пляшки, звуки 

кроків головного героя, шарудіння його одягу, тощо. Синхронні зву- 

кові спецефекти ще часто поділяють на звичайні спецефекти — ті що 

озвучують відкривання дверей, запуск мотора автомашини тощо, і 

головні спецефекти — неординарні, часто фантастичні звуки, які су- 

проводжують, наприклад, стрілянину з лазерної гармати, незвичайні 

вибухи, гуркіт кроків динозавра. 

Не меншої уваги, ніж основні спецефекти, заслуговують фонові 

шуми, які не синхронізуються з подіями на екрані. Ці звуки створю- 

ють настрій і характеризують місце, в якому відбувається дія. Відда- 

лений шум великого міста, звук працюючого двигуна космічного 

корабля або  голоси птахів  в  джунглях  посилюють вплив  відеоряду 

і значно підвищують правдоподібність зображення. Такі ефекти зазви- 
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чай діляться на два типи: звуки, що тривають протягом відносно три- 

валого часу (шум моря, гул міста), і звуки, які є короткочасними еле- 

ментами саундтрека (віддалений звук сирени автомобіля, шум від ко- 

тіння вітром бляшанки), додані до фонового шуму, щоб оживити його. 

Найбільш цілісної і ефективної картини, з точки зору впливу звуку 

на глядача, можна домогтися тільки в тому випадку, якщо зву- 

корежисер фільму заздалегідь уявляє собі, які ефекти повинні 

з’явитися в кінострічці. 

 

Тетяна СИДОРЧУК 

ІНТЕРАКТИВНА ПРОГРАМА З ІГРОВИМИ ВКРАПЛЕННЯМИ, 

АБО ПРО ВАЖЛИВІСТЬ СПІЛКУВАННЯ З АУДИТОРІЄЮ 

Сучасний стан українського телебачення нагадує хворого на си- 

ндром Туретта: і сміятись, здається, ні з чого, а все ж серйозно стави- 

тись важко. Ну і відношення до нього таке ж поблажливе: що поро- 

биш. Справа не тільки в тому, що розмаїттям форматів та контенту 

вітчизняне ТБ зовсім не балує; але і не в тематиці люб’язно трансльо- 

ваних передач — політика, шароварщина, добре впізнаване російське 

мило. Як же реанімувати хворого? 

В час, коли Інтернет анексує найвіддаленіші куточки України, 

коли юзер може сам обирати, що йому до вподоби, мало того, навіть 

впливати на улюблені програми — візьмемо до прикладу відеобло- 

гінг — користувач пульту наражається на невисокого рівня продукт 

рівня 1990-х, що фоном звучить під домашню роботу. Як інсайдер 

можу сказати, що виробники зірок з неба не хапають, а саме на таку 

аудиторію і орієнтуються: примітивні сценарії, нехитра постановка, 

знайомі обличчя. Інша справа, що публіка, якій подаються ці полуфа- 

брикати, дуже часто нарікає на якість, проте каналу не перемикає — 

альтернативи ж нема. Відповідно, рейтинги залишаються на звично- 

му рівні. Виходить, «піпл хаває». 

Таке враження, що вітчизняне телебачення, як чоловік з кризою 

середнього віку, прагне повернутись в юність, туди, де ще були екс- 

перименти, спроби і відкриття. А дарма. Як Кіса Вороб’янінов не зміг 

повернути молодість фарбою «Воронове крило», не повернеш ауди- 

торію сорока хвилинами на тиждень. Стрімери, наприклад, завжди 

орієнтуються на аудиторію. Коментарі, лайки, репости — все це є 

своєрідним  флюгером,  що  показує  напрямок  роботи  над  блогом 

та собою. Так, інтерес для блогерів представляють як реп-батли та ві- 
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русні відео, так і новинки кінематографу. За словами арт-оглядача 

Лєни Чічєніної, квитки на BadComedian в Києві, він же кіноблогер 

Євген Баженов, були розкуплені ледь не за місяць до проведення 

стенд-апу, а черговий випуск програми Стаса Давидова збирає ауди- 

торію часом навіть більшу, ніж вітчизняні програми у прайм-тайм. 

Такі люди є «опініон-мейкерами», вони орієнтуються на підписників  

і на них же впливають — ось та інтерактивність, без якої не можна 

обійтись у ХХІ столітті. 

Нечесно було б сказати, що українські блогери на одному рівні  

з російськими. Проте вони є. Наприклад, Тетяна Микитенко з її бло- 

гом про «агресивний несмак українського бомонду» Рагу.Лі. Під час 

прямого ефіру авторка читає коментарі підписників та активно спіл- 

кується з глядачами. Окрім таврування некращих прикладів масової 

культури, блогерка торкається таких непростих тем як сексизм, анти- 

семітизм та права ЛГБТ-спільноти, користуючись при цьому зрозумі- 

лими словами, а не химерною для простих смертних термінологією. 

Саме Тетяна Микитенко познайомила публіку зі «Скажите пожалуй- 

ста» (Світланою Махнічевою), де автор та ведуча ставить «сильним 

світу цього» незручні прямі питання, і має блискавичну реакцію, яка 

часом може загнати опонента-можновладця в глухий кут. Окремої 

уваги заслуговує запорізький кіноблогер Geek Journal, спрямований 

на огляд лише вітчизняного кіно. 

За всю історію існування незалежного українського телебачення 

можна знайти лише одну спробу поєднати такі окремі субстанції на- 

ших реалій, як ТБ та Інтернет. Журналіст та громадсько-політичний 

діяч Роман Вітонів, більш відомий  широкому  та  не  дуже  загалу  

під псевдонімом Майкл Щур, зумів поєднати досвід, набутий роками 

«служіння журналістиці» та світову практику інтерактивного спілку- 

вання з глядачем. 

Починаючи з 2013 р., на сервісі YouTube збирає все більше поці- 

новувачів канал «Телебачення Торонто», регулярно поповнюючись 

новими контентом — сатиричним дайджестом новин. За рік канал 

об’єднався з Громадським телебаченням. Назви змінювались, формат 

залишився. Сьогодні нова програма Майкла Щура збирає понад 150 

тисяч переглядів, також транслюється у прайм-тайм на Першому. Крім 

того, в кінці 2017 р. на тому ж Першому стартував незвичний для ук- 

раїнців формат Late Night Show — «ЧереЩур». Шкода, що такий вда- 

лий приклад симбіозу — швидше виключення для наших теренів. 

Це лише один з прикладів орієнтування на глядача, найпростіша 
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ілюстрація інтерактивності. Інший варіант, у нас невідомий, — коли 

сюжетні перипетії, драматургія  та  загальний  напрямок  залежать  

від запрошеного гостя, куди його матінка-фантазія заведе. Звучить, 

ніби реаліті-шоу? Але це не так. На практиці виглядає як розважальна 

програма (переважно комедійного характеру) з ігровими вкраплення- 

ми. Розглянемо на прикладах. 

Стенд-ап комік Дерек Вотерс разом з колегою Джеремі Конером 

2007 року взялись за благе діло розповідати про історію США на 

своєму YouTube каналі. Власне, розповідали не вони, а запрошені гос- 

ті. Проте було тут одне «але». Для того, щоб потрапити в програму, 

потрібно було… випити з ведучим. А потім уже братись за діло. Не- 

зважаючи на крамольність самої ідеї, коміків помітили Comedy Central 

та підписали довгостроковий контракт в 2013 р. Так, програма триває 

вже 4 сезони, а формат купили, не повірите, в консервативній Британії. 

Автори програми методом реконструкції відтворюють події, 

про які йдеться від нетверезого оратора. При тому історичні персони 

говорять  устами  запрошеного   гостя   (який   продовжує   «входити 

в роль») — так, фрази героїв попадають акурат в його ліпсінг. Теми 

розмов  серйозні:   Уотергейтський   скандал,   Громадянська   війна   

у США, прийняття Біллю про права. А участь зіркових гостей — Уілл 

Фарел, Дені Макбрайд, Лін-Мануель Міранда та багатьох інших — 

лише підкреслює легкість та незаангажованість сприйняття. Можна 

уявити ефект, коли президент Ніксон говорить голосом нетверезого 

Райана Гослінга. 

Буде відвертим фарисейством казати, що проект невдалий і ні- 

чого комічного в цьому немає. І звісно, такий формат на наших тере- 

нах не буде доступний ще років, напевно, 150. І справа не в алкоголі, 

не в пропаганді нездорового способу життя, як скажуть мої опоненти. 

Просто у нас, коли заходить розмова на такі теми, звикли тримати 

одне одного за лацкани піджака, а не з легкістю посміюватись. 

Ще один, не такий контраверсійний приклад інтерактивної про- 

грами з ігровими вкрапленнями — програма Хармон Квест. Автори, 

Ден Хармон та Спенсер Кріттендент (творці «Ріка та Морті»), назива- 

ють її жанр як анімаційне імпровізаційне шоу. З початку передачі гля- 

дача «зустрічає» Ден Хармон та розповідає, що, власне, відбувається. 

За основу взята рольова гра (на кшталт популярної в США «Підзе- 

мелля та дракони») в стилі фентезі, де чотири відчайдухи (в тому числі 

і запрошений гість) будуть боротись зі злом, щоб досягнути своєї цілі 

та пройти до наступного рівня. Звісно, за словами самого Хармона, є 
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«бог, який генерує сюжет», тобто приблизний сценарій, та дії персо- 

нажів настільки непередбачувані, що  лише  гральний  кубик  знає,  

чи успішно завершиться той чи інший випад в бік антигероя. 

Усі перипетії — гумор, ходи, бої та словесні перепалки — пере- 

носяться на мультик (анімовані герої, знову ж таки, розмовляють 

устами учасників), який є своєрідною «ігровою родзинкою». Тобто 

ігровий момент відбувається вже постфактум, як і  в  «П’яній істо- 

рії» — після того, як гість та гравці відтворили оповідь усно. Вихо- 

дить, продукт залежить не від сценарію, а від натхнення та запалу 

учасників. Дійство відбувається на очах в запрошеної аудиторії, яка 

також бере участь. 

Інтерактивність дозволяє спостерігати за вподобаннями потен- 

ційного глядача, тим самим постійно розвиваючи себе та подібні жа- 

нри; проявляючи пряму взаємодію, творці подібного формату ніколи 

не залишаться без відданих шанувальників та рейтингу. Крім того, 

відбуваючись в такій формі, продукт генерує нові тенденції, завжди 

залишаючись «на гребні» вподобань аудиторії. Інтерактивність — це 

той свіжий ковток повітря, що зможе якщо не оновити, то хоч розбу- 

дити українське телебачення з летаргійного сну що, погодьмося, уже 

надто затягнувся. 
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ПИТАННЯ МИСТЕЦЬКОЇ ПЕДАГОГІКИ 

 

Юлия ВОЛКОВА 

ОРГАНИЗАЦИЯ ФОЛЬКЛОРНЫХ ВЕЧЁРОК 

КАК СПОСОБ ПРИОБЩЕНИЯ ОБУЧАЮЩИХСЯ ДЕТСКОЙ 

ШКОЛЫ ИСКУССТВ К ТРАДИЦИОННОЙ КУЛЬТУРЕ 

На современном этапе развития ДШИ № 2 значительный инте- 

рес у обучающихся вызывает отделение музыкального фольклора, 

учиться на котором с каждым годом приходит всё больше детей. Как 

известно, обучение эффективнее при тесном взаимодействии препо- 

давателя, ребёнка и его семьи, так как у них появляются новые общие 

знания и впечатления, которые,  несомненно,  благотворно  влияют  

на отношения в семье и развитие ребёнка. С целью популяризации 

традиционной культуры, а также в качестве объединяющего начала, 

преподаватель может использовать одну из интереснейших форм ра- 

боты — традиционные вечёрки или посиделки, которые на Руси были 

неотъемлемой частью быта и организации досуга. На подобных ме- 

роприятиях происходит общение, обогащение знаний о культуре, ра- 

зучивание традиционных плясок и песен, массовых музыкальных игр, 

которые увлекают всех участников так, что разница в возрасте пере- 

стаёт иметь значение. На вечёрках исполняли подблюдные, календа- 

рные  и  обрядовые  песни,  духовные   стихи,   плясовой,  шуточный 

и игровой фольклор, частушки и припевки. К календарному фолькло- 

ру  можно  отнести  и  «русские  народные   календарные   сказки»  

(по классификации Г. Науменко), которые соответствуют детям мла- 

дшего школьного возраста и прекрасно подойдут для посиделок. Ска- 

зки в некоторой степени являются связующим звеном с прошлым и 

дают красочные представления об обрядах и традициях. 

Вечёрки могут быть приурочены ко многим праздникам: Масле- 

ница, Сороки, Пасха, Красная горка и др. Чем разнообразнее будет 

тематика мероприятий, тем больше знаний и навыков получат дети    

и родители. 

Ярко и празднично вечёрки проводили на святки, которые дли- 

лись от Рождества до Крещения: завораживающие костюмы ряже- 

ных, обряд колядования, разнообразие песен, Рождественская звезда, 

гадания, плясовой фольклор, выпечка. К праздникам готовились за- 

ранее: подбирали костюмы, начисто убирали дома, готовили угоще- 
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ния. Один из самых широко представленных жанров на святки — зи- 

мние поздравительные песни. 

Существовал старинный обычай: с появлением первой звезды  

на небе, в ночь перед Рождеством, обходили дома и, исполняя песни, 

желали здоровья, хорошего урожая, пополнения в семье, ближайшего 

замужества или женитьбы молодым людям. Верили, что колядовщи- 

ки несут счастье и достаток в дом, поэтому щедро угощали их. После 

обхода всех домов молодые люди устраивали вечёрки. Ходили коля- 

довать только взрослые, однако, со временем обряд потерял свою 

магическую силу и перешел в детскую среду, как и большая часть об- 

рядовых календарных песен. 

Святочные календарные песни пели без музыкального сопрово- 

ждения, поэтому, выбирая репертуар для детей, необходимо обра- 

щать внимание на сложность музыкального материала. Календарные 

песни прекрасно подходят для детского репертуара на начальном 

этапе обучения: простые  формы этого жанра построены на повторе   

и основаны на поступенных ходах в объеме терции, кварты, что поз- 

воляет более чисто интонировать мелодию. 

Яркое впечатление произведёт небольшое выступление родите- 

лей, независимо от того, какой жанр будет исполнен, духовный стих 

или частушки, так как при активном участии семьи, ребёнок чувству- 

ет поддержку и проявляет больший интерес к песням. Дети воспри- 

нимают посиделки в игровой форме, поэтому с удовольствием 

участвуют во всех действиях (игры, пляски и др.). 

Обязанности по подготовке к святочным вечёркам распределя- 

ются так:  несколько  семей  пекут  «козули»  (традиционные  печени 

в форме животных, которые делали только на святки), остальные ро- 

дители и дети готовят наряды, занимаются художественным оформ- 

лением помещения, в котором запланировано мероприятие. Препода- 

ватель продумывает репертуарный  список  для  исполнения  детьми, 

а также сценарий, где расписывает роли и слова. 

Таким образом, организация фольклорных вечёрок положитель- 

но влияет на  обогащение  знаний  и  их  практическое  применение.  

В процессе мероприятия дети  знакомятся  с  разнообразием  жанров 

и их назначением, узнают множество традиционных игр, забав, гада- 

ний, плясок, что пробуждает интерес к фольклорному искусству, 

процессу эстетического воспитания в ДШИ. 
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Светлана ЛЕВЧЕНКО 

ИГРОВОЙ ФОЛЬКЛОР В УЧЕБНОЙ ДЕЯТЕЛЬНОСТИ 

ФОЛЬКЛОРНОГО КОЛЛЕКТИВА 

ДЕТСКОЙ ШКОЛЫ ИСКУССТВ 

Мир народной музыки окружает ребёнка с момента его рожде- 

ния и на протяжении всей жизни, что позволяет выделить музыкаль- 

ный игровой фольклор в основной раздел народного творчества. Это 

хороводные песни, припевки, считалочки, загадки, песенки-игры, за- 

клички, которые передают основные представления народа о главных 

жизненных ценностях — труде, семье, дружбе и любви. В связи с во- 

зрастными особенностями и характером времяпровождения, ведущее 

положение в устном детском творчестве занимает игровой фольклор. 

Большая эмоциональная окрашенность и активность игры порождает 

высокую степень открытости детей. Есть огромное количество игр 

крестьянских детей, имитирующих работу взрослых, важные прои- 

зводственные процессы (посев мака, льна, жатву), которые подготав- 

ливают к труду, учат правилам поведения, знакомят с традициями     

и обычаями. 

Условно игры можно разделить на три основные типологиче- 

ские группы: хороводные, драматические, состязательные. 

В хороводных играх («Тетёра», «Дударь», «Заинька», «Селезень 

утку гонял», «Во саду ли в огороде» и др.) разучиваются хореографи- 

ческие,  плясовые  элементы.  Основой драматических  игр («Редька», 

«Теремок», «У медведя во бору», «Филин и пташки» и др.) является 

воплощение художественного образа при соединении музыкального 

припева, диалога и движения, где формируются театрализованное 

действо, которое обычно воспроизводят какие-либо бытовые эпизо- 

ды.  Спецификой  состязательных  игр  («Два  Мороза»,  «Баба  Яга», 

«Горелки» и др.) является наличие соревнования, их цель — усовер- 

шенствование тех или иных спортивных навыков и победа в состяза- 

нии. В них нередко исполняются игровые припевы. 

Игровой фольклор помогает раскрепощению личности, раскры- 

тию, проявлению ее потенциальных способностей, инициативы. Весь 

детский фольклор — игровой по преимуществу, и является важным 

источником знаний о своем родном языке. Кроме того, он воспитыва- 

ет, обучает и прививает детям культурные ценности. По тому, как 

изменялся детский фольклор, можно судить об изменениях традици- 

онной жизни и культуры. 
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В настоящее время в свете идей национального и культурного 

возрождения в детских учреждениях используют опыт традиционно- 

го воспитания и элементы игровой культуры в целях сохранения на- 

родных традиций. Использование на занятиях игровых форм фольк- 

лора делает занятия интересными, эмоциональными. Вокальные 

упражнения в игровой форме способствуют наиболее быстрому раз- 

витию музыкального слуха, чувства ритма, запоминанию мелодичес- 

кой линии. 

Одна и та же игра может выполнять на занятии различные функ- 

ции: обучающие (развивают умения и навыки), коммуникативные 

(объединяют детский коллектив, устанавливают эмоциональный кон- 

такт), психотехнические (формируют навыки подготовки своего 

физиологического состояния для эффективной деятельности), релак- 

сационные (снимают эмоциональное напряжение, вызванное нагруз- 

кой на нервную систему при интенсивном обучении). Таким образом, 

в результате знакомства с игровым фольклором, у учеников форми- 

руются певческие навыки, развиваются музыкальные и творческие 

способности, повышается интерес к обучению; прививается толерант- 

ное отношение к людям других культур. 

 

Павло ПОХОДЗЕЙ 

РЕПЕРТУАР ОПЕРНОЇ СТУДІЇ 

НМАУ ІМЕНІ П. І. ЧАЙКОВСЬКОГО — 

ОСВІТНЯ СКЛАДОВА ПІДГОТОВКИ ОПЕРНИХ ФАХІВЦІВ 

В цьому році Національна музична академія України імені П. І. 

Чайковського відзначатиме 80-річчя з часу створення в її структурі 

особливо важливого підрозділу для підготовки оперних кадрів — 

Оперну студію. Це підрозділ, який покликаний забезпечувати прак- 

тичну професійну підготовку фахівців оперного мистецтва. Заплано- 

вані Академією у зв’язку з цим ювілейні заходи стимулюють викла- 

дачів, студентів і аспірантів спеціалізованих кафедр якомога повніше 

досліджувати та висвітлювати маловідомі сторінки історії щодо ста- 

новлення, функціонування й удосконалення роботи Оперної студії як 

практично-творчого підрозділу навчального закладу. 

Головним завданням для Оперної студії є комплексне навчання 

талановитих молодих співаків, хормейстерів, диригентів і режисерів, 

які обрали для себе шлях служіння музично-театральному мистецтву 

упродовж всього творчого життя. Проходження безпосередньо в сту- 
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дії навчальної практики — необхідна складова освітнього процесу 

Академії, яка дає студентам можливість формувати у собі професіо- 

нала, відкривати великі перспективи подальшого творчого зростання. 

У повоєнні роки, в період активного відновлення діяльності Оперної 

студії, відсутність постійної трупи акторів була значною проблемою 

для формування постійного репертуару. Через особливос- ті 

освітнього процесу склад виконавців увесь час змінювався, а ви- 

стави у зв’язку з цим потребували постійного поновлення. 

Характерною особливістю сучасної Оперної студії є те, що в її 

складі поруч із студентами-початківцями, які лише розпочинають 

свій творчий шлях до вершин оперного мистецтва та роблять перші   

й не завжди впевнені кроки на оперній сцені, існує повноцінний штат 

досвідчених солістів-вокалістів (випускників Академії), які здатні за- 

безпечувати високий виконавський рівень студійних вистав. У такий 

спосіб Оперна студія вдало поєднує в собі ознаки професійного опер- 

ного театру та навчальної лабораторії. Цьому значною мірою сприяє 

наявність спеціально збудованого у 1950-ті роки компактного та об- 

лаштованого приміщення, в якому є усі необхідні атрибути й умови 

для здійснення музично-театральних постановок. Саме ці особливості 

вирізняють київську Оперну студію серед усіх подібних підрозділів 

вищих музичних навчальних закладів України. 

Впродовж багаторічної плідної роботи студійного колективу по- 

стійно відбувався ретельний пошук необхідного репертуару серед ве- 

ликого розмаїття відомих творів світового та українського оперного 

мистецтва. Такий прискіпливий добір репертуару мотивований необ- 

хідністю поступового, крок за кроком, оволодіння виконавською 

майстерністю за принципом «від простішого до складнішого». Саме 

такий підхід домінує при обранні оперних творів у процесі виховання 

майбутніх оперних кадрів. Тому репертуар, насамперед, формувався  

з урахуванням навчально-практичних цілей Академії та творчих і ма- 

теріально-технічних можливостей колективу студії. 

Відомий український театрознавець, кінознавець та журналіст 

Марк Харитонович Шелюбський у своїй рецензії на виставу Оперної 

студії «Віндзорські кумоньки» дає влучну оцінку діяльності цього 

підрозділу,  згадуючи  період  становлення  Київської  консерваторії: 

«До війни Київська державна консерваторія домоглася значних успі- 

хів у вихованні молодих оперних кадрів, які набували вокально- 

сценічного досвіду на сцені оперної студії. Ряд постановок студії — 

“Фра-Дьяволо”, “Фауст”, “Євгеній Онєгін”, “Весілля Фігаро”,  “Соро- 
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чинський ярмарок” та ін. — переконливо показали правильність тво- 

рчо-педагогічної лінії студії, чуйне і любовне ставлення її керівників 

до своєї справи» [4]. 

Дослідження питання репертуарної політики у процесі забезпе- 

чення діяльності Оперної студії показує, що її репертуар за багато де- 

сятиліть склали більше 50-ти різноманітних творів, серед яких і ши- 

роко відомі зразки західноєвропейських, українських та російських 

опер. У перші десятиліття становлення студії були поставлені: «Фра- 

Дьяволо»  Д. Обера,  «Марина»  Г. Жуковського,   «Ельза   Штраус» 

О. Сандлера, «Євгеній Онєгін» П. Чайковського, «Казки  Гофмана» 

Ж. Оффенбаха, «Сорочинський ярмарок» М. Мусоргського, «Фауст» 

Ш. Гуно,  «Віндзорські  кумоньки»   О. Ніколаї,   «Весілля   Фігаро» 

В. Моцарта,  «Майська  ніч»  М. Римського-Корсакова,  «Русалка»   

О. Даргомижського, «Молода гвардія» Ю. Мейтуса, «Наталка-Пол- 

тавка» М. Лисенка, «Запорожець за Дунаєм» С. Гулака-Артемовсь- 

кого, «Чіо-Чіо-сан» Дж. Пуччіні, «Алеко» С. Рахманінова, «Чарівна 

флейта» В. Моцарта, «Лісова пісня» В. Кирейка та інші [2, с. 175]. 

Сучасна афіша Оперної студії рясніє творами, які апробовані ча- 

сом і складають основний навчальний репертуар. Вони стали незмін- 

ними у педагогічній практиці і найкращим чином сприяють усім ета- 

пам навчального процесу. Серед таких  творів  опери:  «Запорожець 

за Дунаєм» С. Гулака-Артемовського, «Наталка-Полтавка» М. Лисен- 

ка,  «Севільський  цирульник»  Дж. Россіні,   «Орфей   і   Евридіка»  

К. Глюка, «Травіата» та «Ріголетто» Дж. Верді, «Алеко» С. Рахмані- 

нова, «Євгеній Онєгін» П. Чайковського, «Царева наречена» М. Рим- 

ського-Корсакова та інші. 

Є природними випадки поновлення, час від часу, деяких опер 

іншим складом постановників. Такі твори фактично отримують нове 

життя на студійній сцені.  Нерідко  трапляються  першопрочитання  

на сцені студії оперної класики, про що згадується в статті відомого 

вченого сучасності, академіка В. І. Рожка, присвяченій 70-річчю з ча- 

су заснування Оперної студії, з приводу постановки опери «Джанні 

Скіккі» Дж. Пуччіні: «Постановка стала свідченням великих творчих 

можливостей Оперної студії, головне призначення якої — створюва- 

ти сучасні інтерпретації і першопрочитання оперних партитур різних 

епох і стилів» [3, с. 44]. 

У процесі підготовки молодих оперних фахівців окремої уваги 

також заслуговує дбайливе ставлення постановників до збереження 

класичного репертуару, розуміння його цінності у процесі оволодіння 
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спеціальністю. А намагання враховувати сучасні світові постановочні 

тенденції, надання можливості талановитим студентам проявляти 

творчу ініціативу — зможе слугувати рушієм розвитку українського 

оперного мистецтва. 
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Ірина ФОКТ 

ВПРОВАДЖЕННЯ ІСТОРИЧНОГО АСПЕКТУ 

В НАВЧАЛЬНУ ТА СЦЕНІЧНУ ДІЯЛЬНІСТЬ 

ЗАКЛАДІВ ЕСТЕТИЧНОГО ВИХОВАННЯ 

Мета — освітлення комплексного творчого підходу до освоєння 

учнями історичного матеріалу, застосування варіативного синтезу кі- 

лькох видів мистецтв в різних формах навчально-виховної діяльності. 

1. Актуальність історичної складової крізь призму сучасності. 

Автор наголошує на актуальності та важливості вивчення світової 

культурної спадщини в історичному ракурсі шляхом пізнання істори- 

чних підвалин, подій, фактів, що передували створенню мистецького 

твору, та залучення набутих ними знань до творчої діяльності мисте- 

цьких закладів. Переконана, що не володіючи інформацією про риси, 

характеристики певної історичної епохи, події, постаті, неможливо 

створити достовірний творчий образ (хоч би якого виду мистецтва це 

стосувалося). В своїй викладацькій практиці стараюсь поєднувати те- 

оретичне з практичним, залучаючи до цього процесу учнів різних 

відділів, поєднуючи їх різними формами колективної та індивідуаль- 

ної роботи. 

2. Етапи оволодіння історичним творчим матеріалом. Для най- 

пліднішого занурення вглиб історичного матеріалу вирізняю 3 етапи. 

Початковий етап передбачає знайомство з твором, епохою, істо- 
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ричною подією, що передувала створенню (можливе індивідуальне 

пізнання або заняття на уроках теоретичних дисциплін мистецьких 

шкіл). 

Подальший етап включає аналіз стилів, жанрів, засобів виразно- 

сті. На цьому етапі є можливою спроба реконструкції подій історич- 

ної доби, створення історичного одягу, композиції, сюжетності (в об- 

разотворчих видах мистецтва) та засвоєння засобів виразності, при- 

таманних композитору, драматургу та епосі (в музичних, театральних 

видах мистецтва), вивчення біографічних даних митця. 

Заключна стадія оволодіння твором або темою історичного 

спрямування залучає сили митців різного профілю (організація тема- 

тичних концертів, свят, театральних, сценічних постановок, художніх 

експозицій-презентацій з поетично-літературними елементами і т. і.). 

3. З власної  викладацької  практики. Приклади  творчої  роботи 

з учнями різних мистецьких відділів на історичному матеріалі від ар- 

хаїчної сивини до сьогодення: 

– «Культура Трипілля» — лекційно-експозиційна робота з попе- 

реднім проведенням майстер-класів по створенню зразків орнаменти- 

ки, кераміки, архітектури, костюму; 

– «Скіфський степ» — лекторій-практикум з елементами театра- 

льної постановки, попередній перегляд документального кіно, зна- 

йомство з поетичним та науковим доробком Б. М. Мозолевського; 

– «Грецький слід в українській історії (Боспорське царство, 

Ольвія…)» — виготовлення скульптурних елементів доби грецького 

класицизму та літературно-музична композиція з демонстрацією архе- 

ологічних знахідок цієї епохи на території України (технічними засо- 

бами), попереднє або заключне відвідання музеїв; 

– «Середньовіччя в казці: історичні реалії та  вимисел  (казки  

Ш. Перро, братів Грімм, Г. Х. Андерсена)» — театральна постановка, 

мюзикл (декорації, костюми, літ. та муз. складова), перегляд фрагме- 

нтів мультфільмів та кіно; 

– «День українського добровольця» — сценарна робота по ство- 

ренню літературно-поетичного свята з попередньо проведеним кон- 

курсом на кращу роботу на військову тематику з демонстрацією робіт 

та синхронним аналізом творів їх авторами; 

– Інші приклади заходів. 

4. Роль історичного чинника для юного митця. Вважаю історич- 

ний компонент надзвичайно важливим для розвитку особистості, на- 

ціональної свідомості, патріотизму, а також для об’єктивного опису 
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зображених в мистецьких творах подій, епох, постатей. А повне залу- 

чення різних видів мистецтва — слухових, зорових та синтетичних — 

сприяє глибокому засвоєнню матеріалу та створенню повної картини 

певного мистецького шедевру. 

 

Светлана ШАКМАЕВА 

ОТДЕЛЕНИЕ РАННЕГО ЭСТЕТИЧЕСКОГО РАЗВИТИЯ 

КАК НАЧАЛЬНАЯ СТУПЕНЬ ОБУЧЕНИЯ В ДШИ 

Раннее эстетическое развитие является аксиомой современного 

взгляда научной мысли и педагогической практики дошкольного во- 

спитания детей. В свете новых методик и технологий в образовании 

детей, различных передач в СМИ, по телевидению, где культивиру- 

ется  образ  юного  «вундеркинда»,  каждый   родитель   стремится 

как можно раньше начать  заниматься  развитием  интеллектуальных 

и творческих  способностей   своего   ребенка.   Наукой   доказано, 

что самый благоприятный период для развития этих способностей 

является возраст от 3-х лет. Среди множества факторов, обуславли- 

вающих развитие ребенка-дошкольника, наиболее мощным является 

культура. В процессе продуктивной творческой деятельности, при- 

своения ценностей культуры у ребенка появляются и развиваются 

творческое воображение, память, мышление, коммуникативные на- 

выки.  Целесообразно   как   можно   более   раннее   вмешательство   

в процесс эстетического развития ребенка. 

Раннее детство — самое благодатное время для того, чтобы раз- 

будить в детях задатки различных талантов. Природа внутреннего 

мира ребенка многообразна, однако ребенок не всегда сразу открыва- 

ет в себе какое-либо дарование. Именно поэтому образовательная 

программа муниципального бюджетного учреждения дополнительно- 

го образования «Детская школа искусств № 2» «Раннее эстетическое 

развитие» предоставляет максимально широкий диапазон для прило- 

жения способностей и талантов ребенка. В основе образовательной 

программы лежит масштабный образовательный блок. Его цель сос- 

тоит в обучении, воспитании и развитии каждого участника образо- 

вательного процесса, в приобщении обучающихся ко всем видам 

творческой деятельности, в  выявлении  наиболее  одаренных  детей  

и создании творческой среды для прогнозирования и развития их 

одарённости в контексте дальнейшей специализации. Реализация по- 

ставленной цели обусловила наполнение учебного плана занятиями 
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по предметам «Ритмика», «Вокальный ансамбль», «Основы изобрази- 

тельной грамоты», «Театральные  игры».  Исходя  из  этого,  занятия 

с детьми носят комплексный характер, включают формирование 

межпредметных связей  в  области  культуры.  Дети,  обучающиеся  

по программе «Раннее эстетическое развитие», имеют возможность 

посещать различные концерты, мероприятия, где формируется их эс- 

тетический вкус, расширяется художественный кругозор, формирует- 

ся личностное мироощущение. В результате осуществляется компле- 

ксное воздействие на развитие способностей детей. 

В работе преподавателей при реализации программы «Раннее 

эстетическое развитие» большой упор делается на игровые техноло- 

гии обучения детей, так как игра является одним из способов пости- 

жения мира и адаптации ребенка в социальной среде, способствует 

развитию воображения, памяти, внимания; игры способны реализо- 

вывать потребности детей в самовыражении, а также в раскрытии их 

творческого потенциала; игры обладают огромным потенциалом по 

раскрепощению, творческому преобразованию и раскрытию личнос- 

ти. 

Немаловажную роль при реализации программы играет работа   

с родителями, которая проходит в форме бесед о целях и результатах 

обучения ребенка, индивидуальных консультаций по вопросам психо- 

логических и физиологических особенностях обучающегося, что по- 

зволяет сделать оптимальный выбор направленности дальнейшего 

обучения в школе искусств. Таким образом, обучение детей младшего 

дошкольного возраста по образовательной программе «Раннее эстети- 

ческое развитие» мотивирует их к дальнейшему овладению различ- 

ными видами музыкальной, художественной и театральной деятельно- 

сти по дополнительных предпрофессиональным и общеразвивающим 

программам в области музыкального искусства, декоративно- 

прикладного творчества, изобразительного искусства, театрального 

искусства. 
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ДОСЛІДНИЦЬКІ ПРАКТИКИ СТУДЕНТСТВА 

 

Олександр КРИШТАЛЬ 

ПІДБІР МУЗИКИ ДЛЯ ОФОРМЛЕННЯ ВИСТАВИ 

Музичним оформленням є комплекс музичних засобів виразнос- 

ті, які розкривають ідейний зміст вистави, створюють характерні обра- 

зи дійових осіб, показують їх у драматичних ситуаціях, в конфліктних 

зіткненнях і в розвитку. Основним елементом музичної драматургії є 

музична тема, яка втілює основні суттєві риси художнього образу. 

Кожен раз, коли музика вводиться в тканину вистави, необхідно ви- 

правдати її, знайти «закон включення» в сценічну дію. Підкорюючись 

цьому закону, вона перестає жити як самостійний вид мистецтва, стає 

музикою драми. Передбачити заздалегідь ці законні випадки немож- 

ливо, як неможливі всякі рецепти в творчості, але одне безсумнівно: 

поза цим законом музика в драматичній виставі існувати не може. 

За способом використання музики в драматичній виставі, її мо- 

жна поділити на кілька видів: а) увертюра; б) музичні антракти (вступ 

до дії або картини); в) музичний фінал акту або вистави; г) музичні 

номери за розвитком сценічної дії. 

Увертюра звучить на початку вистави при закритій завісі та є 

першою ланкою в контакті глядача зі сценою. Зазвичай в увертюрі 

сконцентровані основні думки режисера-постановника, вкладена уза- 

гальнююча ідея драматургічного твору в цілому. У деяких випадках 

увертюра розповідає глядачеві зміст майбутнього дії або вводить його 

в загальну атмосферу вистави, готує глядача до емоційного сприй- 

няття твору та орієнтує його в плані майбутнього знайомства з епо- 

хою, соціальним середовищем, тощо. 

До музичного антракту вдаються, коли необхідний час для перес- 

тановки декорацій або  для  заповнення  пауз  між  картинами.  Музика 

в цьому випадку  здебільшого викладає ті події, які  відбуваються 

між картинами чи діями. Ці події глядач не бачить, він їх повинен уяви- 

ти сам. Музика організовує напрямок, в якому повинна працювати дум- 

ка й фантазія глядача. Сприймаючи дію на слух за відсутності зовніш- 

ніх ознак, глядач  стає  ніби  співучасником  цієї  дії,  яка  розвивається 

в музичних образах. У той же час, музика антракту є сполучною лан- 

кою між двома діями: вона починається тим настроєм, яким скінчилася 

попередня дія і закінчується настроєм, з якого нова дія має розпочатися. 
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Якщо увертюра і  музичні  антракти  зазвичай  вводять  глядача 

в майбутні дії, попереджають його про нові образи і думки, то так 

звані «кінцівки», або музичні фінали можуть завершувати подібне 

сприйняття, узагальнюючи в музиці ідеї, що вже висловлені у виставі. 

Вони ніби підводять підсумок думкам і почуттям, вираженим у сло- 

вах і підтексті драматичного твору, закріплюють ті серйозні значні 

ідеї, які глядач забирає з театру. 

Найбільш багатогранна роль музики, що використовується без- 

посередньо під час ходу розвитку вистави. За участю музики в дії, її 

можна розділити на дві основні категорії: сюжетну і умовну. До сю- 

жетної відноситься музика, яка в даній сцені виправдана ситуацією, 

коли дійові особи або виконують її, або слухають  і якось  реагують 

на неї. Сюди відносяться й ті моменти в розвитку сценічної дії, коли 

музика лунає із-за лаштунків, зображуючи тим самим, що відбуваєть- 

ся поза сценою. Іншими словами, допомагаючи розкрити внутрішній 

зміст сцени, ця музика проявляється також і в зовнішній, тобто види- 

мій стороні дії. Як сюжетну музику найчастіше використовують так 

звану «побутову» музичну форму — пісні, романси, танцювальні 

п’єси, марші, тощо. Сюжетна музика може виконуватись безпосеред- 

ньо дійовими особами, по радіо, з грамплатівок, магнітофону, лунати 

з розташованого поблизу концертного майданчика, вулиці, тощо. 

Музичні теми, що несуть основну ідею, досить часто бувають 

пов’язані з образами і музичними характеристиками головних дійо- 

вих осіб — конкретних носіїв цих ідей або почуттів. Такі теми нази- 

ваються лейттемами або лейтмотивами. Види лейтмотиву досить 

різноманітні  і  залежать  від  образу  характеру,  який  втілюється,  

від жанрових особливостей драматичного твору. Це можуть бути не- 

змінні лейттеми, в основному,  портрети  дійових  осіб,  якщо  образ 

за п’єсою статичний і в характері героя великих змін не відбувається. 

В цьому випадку лейттеми — це свого роду музичні «маски» тих чи 

інших персонажів, або звукові символи абстрактних ідей. Але не зав- 

жди лейтмотив залишається незмінним, навпаки, він розвивається, 

видозмінюється в  залежності  від  конкретних  сценічних  ситуацій  

та психологічного стану героя в даний момент дії. 

Видозміну лейтмотивів називають зазвичай тематичним розвит- 

ком. Тематичний розвиток є одним з важливих елементів музичного 

оформлення вистави. Досить часто два протилежні прагнення, дві 

будь-які ідеї стикаються в п’єсі. І в цьому зіткненні зазвичай полягає 

основний драматичний конфлікт твору, що приводить до розв’язки. 
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В такому випадку музика допомагає яскраво і образно висвітлити зіт- 

кнення протиборчих сил шляхом протиставлення двох музичних тем, 

які втілюють ці протилежності. 

Поряд з лейтмотивами в музичному оформленні вистави часто 

застосовуються лейтритми, лейтгармонії, лейттембри, тобто по- 

вторення ритмічних малюнків, акорди, що мають певне смислове 

значення, або пов’язане з будь-якою дійовою особою звучання окре- 

мих груп інструментів, які отримують значення конкретних музичних 

характеристик. 

Зазвичай сюжетну музику в п’єсу вводить сам автор, вказуючи  

в своїх нотатках ті місця у виставі, де вона повинна лунати. У цьому 

випадку від звукорежисера залежить точне розміщення у виставі всіх 

музичних моментів і визначення способу відтворення — чи то з маг- 

нітної фонограми, чи то в «живому» виконанні. Однак є досить багато 

п’єс, в яких немає авторських вказівок на введення музики як вступу 

до вистави, в антрактах між актами і картинами, у фіналі, а також 

усередині дії. Таку музику називають умовною. 

Умовна музика, на відміну від сюжетної, звучить не у дії, а поза 

нею. Її джерело фізично не знаходиться на сцені і не мається на увазі 

десь поруч. Її чує тільки глядач, дійові особи про неї «не підозрю- 

ють». Але така музика щільно пов’язана з дією і є її активним елеме- 

нтом, що допомагає глядачеві більш глибоко сприйняти думки й об- 

рази вистави, створює насичену атмосферу дії. 

 

Юлія МАРУНЯК 

ХУДОЖНЬО-ТЕАТРАЛЬНІ СТРАТЕГІЇ ПОВЕДІНКИ 

ЯК ЧИННИК СОЦІАЛЬНОГО КОНСТРУЮВАННЯ 

ЖИТТЄЗДАТНОСТІ ГЛЯДАЧА 

В умовах інтенсифікації та глобалізації соціальних процесів за- 

знають змін як соціальні інститути, так і нормативно-ціннісні систе- 

ми, що свідчить про ускладнення процесу соціалізації, появу її нових 

вимірів. Нині йдеться не лише про естетичний розвиток особистості, 

а й про умови, чинники, середовище та функції естетичної соціаліза- 

ції [4]. Ця проблемна сфера соціально-естетичної реальності стала 

предметом вивчення соціальної психології мистецтва. Поряд з арт- 

терапевтичною практикою вона виходить з того, що мистецтво в різ- 

номанітності його видів здатне оптимізувати фізичний та психічний 

розвиток особистості. На особливу увагу сучасників заслуговує роз- 
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вивальний ресурс театрального мистецтва. В умовах інформатизації 

та віртуалізації соціальної взаємодії воно не лише сприяє естетично- 

му розвитку особистості, утвердженню її морально-духовних якостей, 

але й дозволяє шляхом занурення глядача в реальне дійство театраль- 

ного простору конструювати стратегії його поведінки, а відтак — 

окремі інтегральні характеристики розвитку особистості, до яких ми 

відносимо життєздатність. 

Зазначену здатність особистості трактуємо як інтегративну ха- 

рактеристику особистості, яка в умовах театрального простору втілю- 

ється в розмаїтті художньо-театральних стратегій поведінки глядача. 

Життєздатність — це  прагнення  людини  вижити,  не  деградуючи,  

в дедалі гірших умовах соціального та культурного середовища; ста- 

ти індивідуальністю, сформувати сенсожиттєві установки, самоствер- 

дитися, знайти себе, реалізувати свої задатки і творчі можливості. 

В річищі проблематики соціальної психології мистецтва, естети- 

чної, зокрема мистецько-театральної соціалізації, яка була започатко- 

вана працею Л. Виготського «Психологія мистецтва», існують вагомі 

психологічні та міждисциплінарні напрацювання. З-поміж найбільш 

знаних вчених слід згадати Ю. Борева, Е. Калмановського, А. Костю- 

ка, А. Моля, О. Рудницьку, В. Семенова,  Г. Тарасова,  М. Корнєва,  

П. Шихерєва та ін.) [цит. за: 4]. Л. Виготський пропонує розуміти пра- 

гнення людини до взаємодії з творами мистецтва як необхідну (особ- 

ливу) форму соціалізації світу його почуттів. На його думку, потреба 

людини в естетичному переживанні визначається тим, що індивідуа- 

льні почуття, емоції, пристрасті перетворюються витвором мистецтва, 

узагальнюються і стають «культурними» [1]. Цей процес носить хара- 

ктер катарсису, пережитого як стан просвітлення, дозволу болісного 

протиріччя в почуттях, відкриття нової, власне людської правди в кон- 

кретній життєвій ситуації. Саме  досягнення  катарсису  (суть  якого 

не зводиться до розрядки пригнічених афективних потягів, як це опи- 

сувалося 3. Фрейдом) і є справжньою мотиваційною основою естетич- 

ної діяльності особистості. Призначенням сучасного театру уявляється 

гармонізація людського буття та душі, духовне творення особистості. 

Велична й необхідна місія театру викладена у думці славетного рефо- 

рматора, режисера Леся Курбаса: «Театр має бути таким, яким суспі- 

льство має бути завтра» [3]. 

Розширення уявлень про естетичну соціалізацію особистості нині 

відбувається завдяки зверненню українських та зарубіжних дослідни- 

ків до ідей соціального конструкціонізму (С. Литвин-Кіндратюк, 
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В. Тернер, О. Яремчук та ін). В працях В. Тернера сучасне суспільство 

трактується в постнекласичному аспекті як соціальний перформанс, 

суспільство «видовищ та вистав» (the society of the spectacle) спонукає 

до вироблення нових методів дослідження театру як мистецької медії, 

що зумовлює особливий фікційний статус сценічного мистецтв. Вини- 

кненню цього явища сприяли такі культурні трансформації, як «глоба- 

лізація, інтенсифікація способу життя, зміна парадигми соціального 

пізнання та раціональності» [5]. Сцена та театральне дійство функціо- 

нують як простір специфічної художньої комунікації (нетехнологічно- 

го інтерактиву), в якому артикулюється не споглядальний та самоцін- 

но-художній, а комунікаційний та інтерактивний аспекти. Театр — це 

насамперед взаємодія між колективом акторів, сценою і глядачем. Те- 

атральна аудиторія є складним та примхливим явищем. Окремим її 

групам приписують елітарність смаків, іншим — їхню масовість; гля- 

дачам може бути властива як епізодичність інтересу до сценічної гри, 

так і надлишкова відданість театру (театральні фани). 

Один з найбільш глибоких рівнів емоційного залучення глядача 

в гру актора — співпереживання. Воно виростає з цікавості і породжує 

ідентифікацію, коли глядач, сидячи на  своєму місці, живе і діє разом 

з героями, переживає  разом  з  ними,  їхні  проблеми  стають  близькі 

і зрозумілі, і глядач бажає їм перемоги. Ідентифікація відбувається 

значною мірою на підсвідомому рівні. Колективне несвідоме нашого 

«я» спонукає глядацьку аудиторію переживати співчуття і турботу про 

героїв, які зрозумілі і близькі, мають спільні з нами моральні цінності. 

Отже, щоб зрозуміти, яким чином конструюються художньо- 

театральні стратегії поведінки глядача, їх слід розглянути крізь призму 

особливостей його естетичного досвіду, зокрема структури — естети- 

чних та художньо-театральних смаків, естетичних потреб та театраль- 

них переживань, естетичної насолоди та естетичного сприйняття. Тра- 

нсформація естетичного досвіду в форму мистецько-театральної ком- 

петентності  стає  запорукою  розвитку  життєздатності  особистості   

у вимірі театрального простору. 
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Максим МОЙСЮК 

БРЕЙК ДАНС: ІСТОРИЧНИЙ АСПЕКТ 

Первинні назви брейк данс в молодіжних колах були «брейкінг», 

«рокінг» і «бібоінг». Слово «бібоінг» належить до значення — «хло- 

пець, що виконує брейк», воно пішло від африканського слова  

biboing — «танець, що складається із стрибків». Сучасне позначення 

слова брейк данс — це ламаний танець. Таких танцюристів назива- 

ють B-boys або Break boys — хлопці, танцюючі під поламані ритми 

музики (звідси, до речі, пішла назва Breakbeat — ламаний ритм); з ча- 

сом з’явилися і b-girl (break girl). Сам термін придумав Dj Kool Herc, 

який часто прискорював хіп-хоп треки для того, щоб підібрати відпо- 

відний breakbeat і крутив пластинки на різних вуличних тусовках Кі- 

нгстона (Ямайка). 

Брейк данс ділиться на 3 види: 1) Top work (верхній танець); 

2) Foot work (нижній танець); 3) Powermove (силові рухи), інша назва 

Air Moves (силовий обертальний рух). Сам стиль унікальний, увібрав 

у себе не лише практично усі танцювальні жанри (наш український 

гопак, матроський танець, хіп-хоп, локінг, поппінг, тощо), а ще і єди- 

ноборства (кунг-фу, вуличну бійку на кулаках, капоейра тощо), акро- 

батичний, спортивно-гімнастичний, артистичний і молодіжні екстре- 

мальні види спорту. 

Загальнодоступні джерела говорять про те, що історія зароджен- 

ня брейк дансу в хіп-хоп культурі з’явилася в 1960-х роках, маючи 

американські корені, а саме танець розвивався паралельно в двох на- 

прямах в двох різних частинах країни: 1) на західному узбережжі Аме- 

рики у Лос-Анджелесі — верхній танець (top work), 2) в південному 

Бронксі (один з найбідніших районів Нью Йорка) — нижній танець 

(foot work). Цей танець виріс в надрах чорних районів, де білому вхід 

був заборонений навіть вдень. А виріс він завдяки дітям та молоді. Ді- 

ти, не знаючи, чим себе зайняти в вільний час і як заробити при цьому 

на харчування, вирішили спробувати виконувати якісь танцювальні 

елементи. Зрозумівши, що в них це виходить, почали  розвивати себе 

в цьому танці, паралельно показуючи усім іншим свої навички. 
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Молодь тим часом займалася цим з тієї ж причини, що й діти, 

але, окрім цього, суть була передусім не тільки в можливості зароби- 

ти на цьому, а в тому, що вони можуть, надихаючи себе, надихати ці- 

ле підростаюче покоління, давши йому моральну і фізичну підтримку 

(формуючи людину і її стрижень) для того, щоб вони створювали на- 

вколо себе щось позитивне, оскільки життя в гетто є далеко не прос- 

тим та райдужним. 

Бандитські розбірки за сфери впливу зачіпали дітей, що живуть 

там, і ті об’єднувалися у підліткові банди, відстоюючи свої райони. 

Врешті-решт, деяким мудрим хлопцям прийшла в голову думка 

з’ясовувати, хто сильніше, не за допомогою зброї, а за допомогою тан- 

цю. Часто кращі танцюристи з вуличних угрупувань влаштували бої 

між бандами у формі танцю. Вони могли битися за «ділянку» (частина 

вулиці, яку контролювали),або просто через те, що хтось комусь «на- 

ступив на ногу». Іноді вони укладали договір про те, що банда того, 

хто програв, більше не заступає за кордон території іншої банди. На- 

справді такі баттли, часто переростали в справжню бійню, коли тан- 

цювальний результат битви не влаштовував сторони. Ніхто не любить 

програвати. Поступово брейкерські поєдинки все-таки замістили бійки 

між бандами. 

Усі вище згадані факти є дійсними, і ми з ними згодні, але маю- 

чи право сумніватися ми провели своє дослідження, яке показало, що 

зародження самого стилю танцю має початок в тому ж місці, але в 

інший час, а конкретно в 1928 році. До підтвердження ми знайшли 

фрагмент фільму — «Убогі життя» (Beggars of life), де актор Річард 

Арлен виконує з дуже хорошою технікою танцювальний елемент, 

який має сучасну назву «Цвях» або «Head Spin» (обертання на голові) 

і відноситься до класу «Airmove» (обертальний силовий рух). 

Крім цього, ми виявили документальну хроніку про одне з пле- 

мен Нігерії міста Кадуна (1959 рік), де молоді і дорослі танцюристи 

використали різні елементи обертання (powermove і airmove) на зем- 

лі — Good Foot (брейкінг є прогресивним розвитком танцювального 

Good Foot). 

Через рік почала набирати популярність серед молодих танцю- 

ристів Америки електронна музика, яка так само змогла закріпитися  

в культурі хіп-хоп. Перша б-бой команда називалася The Nigga Twins, 

і вони були піонерами б-бой руху з командами The Zulu Kings, The 

Seven Deadly Sinners, Shanghai Brothers тощо. Через декілька років 

розвитку цього танцю, в середині 1970-х, з’явилися люди зі значним 
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досвідом в танці. Вони вважалися королями: Robbie Rob (Zulu Kings), 

Vinnie, Off (Salsoul), Bos (Starchild Lа Rock), і це ще далеко не все. 

У 1970 р. легендарний співак-репер та DJ Afrika Bambaata впер- 

ше запропонував влаштовувати змагання між Нью-Йоркськими тан- 

цюристами на постеленому картонному покритті. У 1977 р. організо- 

вується молода команда Rock Steady Crew, учасники яких зробили 

величезний вклад у вигляді нових рухів, що стали базовими в брейк- 

дансі. У 1980-х в Нью-Йорку з’явилися такі команди як Rock Steady 

Crew, NYC Breakers, Dynamic Rockers, United States Breakers, Crazy 

Breakers, Floor Lords, Floor Masters, Incredible Breakers та ін. У той час 

велике суперництво було між RSC та NYC Breakers, а також між RSC 

та Dynamic Rockers. Баттли між цими командами на початку 1980-х 

залучали засоби масової інформації. 

У 1981 р. шоу  RSC  було  показано  ABC  в  Лінкольн  Центрі.  

В 1982-му баттл між RSC та Dynamic Rockers був записаний на плів- 

ку для документального фільму «Style Wars». У 1983-му на екранах 

з’явився фільм «Flashdance» і відеокліп Malcolm McLarens «Buffalo 

Gals». RSC зіграли головну роль в обох продукціях, і їх почали де- 

монструвати по всьому світу через величезний успіх і фільму, і кліпу. 

Для багатьох брейк став тоді чимось новим, такого ще ніколи не було 

раніше, цього ще ніхто ніколи не бачив, такого, що було дійсно видо- 

вищним та захоплюючим. 

У цьому ж році виходить фільм «Wild Style», і на підтримку 

цього фільму відбулося турне, яке було першим інтернаціональним 

туром хіп-хоп культури, — MC, DJ, райтери і б-бої поїхали в Париж   

і Лондон — і це був перший раз, коли брейкінг побачили «живцем»   

в Європі. В 1984-му вийшов фільм «Beat Street», де також взяли уч- 

асть знамениті Rock Steady, NYC Breakers і Magnificent Force, і на за- 

критті церемонії LA Olympic  Summer  Games  більше  сотні  бі-бой  

та бі-гёрл показали захоплююче шоу. 

На сьогоднішній момент з вуличного хобі хіп-хоп в цілому роз- 

винувся у світову індустрію і вступив в нове століття як повноправ- 

ний учасник соціуму. Високі технології спростили досягнення в тво- 

рчості, а розвиток духовного або спільного мислення усього людства 

(глобалізація) змив грані між суспільством і вуличною культурою,      

і вивів її на новий рівень. 

З кожним роком брейкінг ставав усе більш популярним і мод- 

ним, брейкери стали з’являтися в комерційних проектах (ТВ шоу, ре- 

клама, кліпи тощо), брейкінг ставав частиною шоу бізнесу. Але 
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в 1987-му брейкданс раптом втратив свою значущість для більшості 

людей і особливо для засобів масової інформації. Тільки небагато 

людей продовжували тренуватися і серйозно танцювати, і не тільки   

в Нью-Йорку, а й по всьому світу. Але саме ця невелика кількість 

вплинула на подальший розвиток брейкінга на те, що ми бачимо за- 

раз, на те, яким нам видається б-боінг зараз. 

 

Андрій МОТОРНИЙ 

СУЧАСНІ ТЕХНОЛОГІЇ ДЛЯ ОЗВУЧЕННЯ МУЛЬТФІЛЬМУ 

Мультфільми виникли раніше, ніж фільми, а саме в 1877 році, 

коли Еміль Рейно створив «праксіноскоп» — апарат, у якому була 

стрічка з намальованими картинками й дзеркальний обертовий бара- 

бан. Вже через місяць винахідник одержав патент і продовжив удо- 

сконалювати свій апарат. Він спробував зробити синхронізацію звуку 

й зображення, а також почав використовувати для показу фотографії. 

Спочатку створювалися тільки короткометражні мультфільми, 

тому що вважалося, що довгий мультфільм дітям дивитися важко,      

а дорослі навіть не будуть його дивитись, бо це їм нецікаво. Однак 

Уолт Дісней вирішив експериментувати і в 1937 р. випустив повно- 

метражний (83 хв.) мультфільм «Білосніжка та сім гномів». У зв’язку 

з цим, виникла необхідність вивчення особливостей озвучування ві- 

деоряду і музичного оформлення мультфільмів. 

Програми для роботи з аудіо-інформацією (звуком) дозволяють 

записувати живий звук і змінювати його параметри: тембр, якість 

звучання та додавати ефекти тощо. Сучасні музичні редактори мають 

можливість запису не тільки MIDI, але і звукових доріжок. Різні про- 

грами можуть дати абсолютно несхожі результати при одних і тих же 

параметрах на одному й тому ж звуковому матеріалі. 

В галузі синтезу звуку також є простір для комбінацій різномані- 

тних задач. Способів синтезу звуку сьогодні існує декілька, проте жо- 

ден з них не дає можливості синтезувати звук, який не можна було б 

відрізнити від справжнього. Якщо, скажімо, звуки рояля або тромбона 

ще більш-менш піддаються реалізації, то правдоподібного звучання 

саксофона або електрогітари домогтися ще так і не змогли — існує ма- 

са нюансів звучання, які майже неможливо відтворити штучно. 

Цифровий звук — аналог фотографії, точна цифрова копія вве- 

дених ззовні звуків. Наприклад, це може бути запис вашого голосу     

з мікрофону, копія звукових доріжок з компакт-диска тощо. Як і фо- 
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тографія, такий звук займає багато місця. Одна хвилина цифрового 

звуку, записаного з максимальною якістю, займає близько 10 Мбайт. 

Найбільш важливий клас програм — це редактори цифрового 

аудіо. Основні можливості таких програм це, як мінімум, забезпечен- 

ня можливості запису аудіо та збереження на диск. Під обробкою 

звуку слід розуміти різні перетворення звукової інформації з метою 

зміни її характеристик звучання. До обробки звуку відносяться спо- 

соби створення різних звукових ефектів, фільтрація, а також методи 

очищення звуку від небажаних шумів, зміни тембру тощо. 

Звук грає важливу роль в загальному сприйнятті мультфільму. 

Кожен фільм містить звуковий супровід, який включає в себе діалоги 

героїв мультфільму, звукові і шумові ефекти, а також музичний су- 

провід. У домашніх умовах також можна створити мультфільм, що 

містить якісний звуковий супровід. 

Суть MIDI-технології можна викласти так: комп’ютер не просто 

програє потрібну вам мелодію, а синтезує її за допомогою звукової ка- 

рти. MlDI-мелодії — це всього лише системи команд, що керують зву- 

ковою картою, коди нот, які вона повинна «зобразити». Ця технологія 

ідеальна для композиторів, оскільки дозволяє з легкістю змінювати 

будь-які параметри створеної на комп’ютері мелодії — замінювати ін- 

струменти, додавати або видаляти їх, змінювати темп і навіть стиль 

композиції. І файли з MIDI-музикою — крихітні, всього в кілька деся- 

тків кілобайт. Але і недоліки у MIDI є: голос в MIDI-файлі не запису- 

ється, та й музика добре звучить лише на дуже якісній звуковій карті. 

Програми обробки відео інформації та музичного звукоряду до- 

зволяють  звукорежисеру  використовувати    різноманітні    методи 

для створення авторського звукового образу до відеоряду мультфільму. 

 

Євгеній ПРИГОДА 

ОСОБЛИВОСТІ РОБОТИ ЗВУКОРЕЖИСЕРА 

ІЗ ВОКАЛІСТАМИ 

Запис вокалу є одночасно і найскладнішим, і найулюбленішим 

процесом звукорежисера. Первинним завданням звукорежисера є до- 

могтися взаєморозуміння і повної довіри з вокалістом. Можна вокалі- 

сту пропонувати яскраві образні завдання і спільно домагатися бажа- 

ного результату. Складність же полягає, в основному, в тому, щоб все 

вищеназване було виконано якісно, а робота проводилася в максима- 

льно ненапруженій творчій обстановці. 
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Головне — запланувати достатню кількість часу для запису во- 

калу. Причому, чим недосвідченіший вокаліст, тим більше часу йому 

потрібно, щоб освоїтися, звикнути до мікрофона, знайти зручне по- 

ложення навушників тощо. Дуже важливо точно оцінювати ситуацію, 

що склалася. Якщо звукорежисер відчуває, що вокаліст «не в тону- 

сі» — не потрібно гаяти час, а вже наступного  разу знову розпочати  

з вокалу. 

Коли вокаліст відчуває, що часу обмаль, він неодмінно починає 

нервувати і думати: «зараз або ніколи», і це може привести швидше 

до психічного зриву, ніж до хорошого результату. І, навпаки, якщо 

вокаліст, наприклад, під час запису гітарної партії повідомляє вам, що 

може і хоче зробити запис  у  цей  момент, відкладіть всі інші справи  

і це дійсно може привести до хорошого результату. Адже основна за- 

дача звукорежисера — це зуміти зафіксувати момент творчого пори- 

ву, політ душі вокаліста. 

Все, що звукорежисер робить в  студії,  має  бути  направлено  

на створення зручної для вокаліста обстановки. У поняття «створення 

зручної обстановки» входить комфортна температура в студії, доста- 

тня кількість світла (в тому числі, навіть і його відсутність). Баланс 

інструментів в навушниках не повинен дратувати вокаліста. 

З моменту, як вокаліст став до мікрофона, потрібно записувати 

весь матеріал, який він співає. Можна проводити запис пісні п’ять, 

шість або сім разів, що може зажадати досить великої кількості дорі- 

жок, але їх в будь-якому випадку потрібно мати в запасі. 

Є деякі закономірності, які слід знати звукорежисеру, щоб шви- 

дко й оперативно реагувати на проблеми, що виникають з інтонацією 

вокаліста. Якщо вокаліст  занижує  партію  —  є  ймовірність  того, 

що вокал у навушниках звучить занадто голосно або виконавцю про- 

сто не вистачає гармонійної опори в фонограмі, і варто зробити голо- 

сніше бас, гітари, клавішні або просто підняти в цілому рівень ін- 

струментів. Якщо ж вокаліст завищує — можливо, що в навушниках 

занадто мало вокалу. 

Іншою характерною ознакою того, що співак себе погано чує, є 

його постійне прагнення наблизитися до мікрофона. Тоді слід зміни- 

ти баланс і  з’ясувати  у  виконавця,  що  б  йому  хотілося  додати  

або прибрати для найбільшого комфорту. І, врешті-решт, якщо зміни 

балансу не допомагають, можна порадити зняти один з навушників, 

щоб він міг контролювати себе в більш звичному стані. При цьому 

навушник слід обов’язково зсунути назад, у напрямку до потилиці, 
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а не вгору або вперед, для найменшого проникнення звуку з навуш- 

ників в мікрофон. Тому робота з вокалістом є складним процесом, 

який потребує багато підготовчих процесів у роботі звукорежисера. 

 

Дмитро РЕМИЗОВ 

ОСОБЛИВОСТІ ЗВУКОЗАПИСУ КОМПОЗИЦІЙ 

В НАПРЯМІ ПОП-МУЗИКИ 

Популярна музика як музичний напрям та стиль життя отримала 

свій розвиток ще на початку ХХ століття. Цей жанр сформувався пе- 

редусім в англомовних країнах заходу як явище молодіжної культури. 

Основні риси  поп-музики  як  масової  культури  —  простота,  вокал 

і ритм,  з   меншою  увагою  до  інструментальної   частини.  Основна 

і практично єдина форма композиції в поп-музиці — пісня. Сучасні 

форми поп-музики поширені в усьому світі, проте складність її оці- 

нювання як культурного явища зумовлена неоднозначністю естетич- 

ної оцінки та соціальної ролі. 

Поп-музика існує для комерційних задач. В першу чергу, поп- 

музика це бізнес та маркетинг для більшості мас та сучасної аудито- 

рії. Це продукт який залежить від потреби споживача, що диктує 

«тренд». По-друге, поп-музика існує для популяризації пісень та їх 

виконавців, які в свою чергу є обличчям продукту. Отже, це музика 

не тільки для відпочинку, але також для розваги і танців. 

Звукорежисер або звукоінженер — технічна професія, пов’язана 

з обробкою звуку: записом, обробкою, зведенням звуку з відео, відт- 

воренням звуку за допомогою технічних засобів  звукових  студій,  

що необхідні в таких галузях, як звукозапис, радіо і телебачення, 

озвучування фільмів, обслуговування концертів, обробка. 

У сучасному світі розуміння задач звукорежисера усе більш 

втрачає межі, що також відбувається з розумінням «якісний звук». 

Усе більш пісень з різними творчими задумами, де важко зрозуміти, 

мистецтво це або недолік роботи. Але все ж таки, залишилися певні 

рамки суб’єктивної оцінки, котрі допомагають тримати напрямок 

якості. Також допомагають світові стандарти комерційних продуктів. 

Звукорежисеру дуже  важливо  мати  взаєморозуміння  з  виконавцем 

і продюсером виконавця, врахувати всі його побажання та знайти пе- 

рвинний баланс між їхніми бажаннями, рамками стандарту і свого 

творчого бачення, щоб зблизити пісню зі споживачами. 

Сьогодні, щоб займатися музикою, досить мати комп’ютер з ві- 

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%97%D0%B2%D1%83%D0%BA
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%97%D0%B2%D1%83%D0%BA%D0%BE%D0%B7%D0%B0%D0%BF%D0%B8%D1%81
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A0%D0%B0%D0%B4%D1%96%D0%BE
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A2%D0%B5%D0%BB%D0%B5%D0%B1%D0%B0%D1%87%D0%B5%D0%BD%D0%BD%D1%8F
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A4%D1%96%D0%BB%D1%8C%D0%BC
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дносно потужними характеристиками. І все ж  це  не  дає  гарантії,  

що пісня буде звучати добре і вам не знадобляться послуги професій- 

ного звукорежисера. Отже, одним з найголовніших завдань звукоре- 

жисера,  який  мікшує  композиції   в   напрямі   популярної   музики, 

є прийняття рішень в критичних ситуаціях, уміння знаходити комп- 

роміс в  будь-яких  співвідношеннях,  які  підвладні  звукорежисеру. 

В певному розумінні, звукорежисер — це міст між продуктом і спо- 

живачем. 

Поп-музика (від англ. popular music) — популярна, загальнодо- 

ступна, «масова музика». Поняття охоплює різноманітні стилі та жа- 

нри переважно розважального естрадного музичення ХХ ст. Незва- 

жаючи на довгу і бурхливу історію, поп напрям консервативний. Він 

має тенденцію відображати поточну музичну кон’юнктуру, а не про- 

гресивні напрямки. Це пов’язано  з  тим,  що  видавці,  як  правило,  

не налаштовані на  комерційний  ризик  і  прихильні  до  виконавців  

у перевірених жанрах. У зв’язку з цим, поп орієнтований на абстрак- 

тну середню аудиторію, а не субкультуру фанатів. 

Вперше термін «pop song» в англійській мові прозвучав ще в 

1926 р., проте коріння поп-музики відходять в історію глибше. Безпо- 

середнім попередником поп-музики була народна музика, а також 

більш пізні вуличні романси та балади. Справжнім проривом в поп- 

музиці стала поява в 1970-і стилю «диско» (євро-диско) і таких груп, 

як ABBA, Boney M, Dschinghis Khan, Bee Gees. Поп-музика відтепер 

витісняє рок-н-рол в якості основної танцювальної музики на диско- 

теках, і з цього часу танцювальна музика (dance music) є одним з ос- 

новних напрямків у поп-музиці. 

Слід відрізняти поп-музику від популярної музики в широкому 

сенсі слова, тобто сукупності найбільш відомих, найбільш часто ви- 

конуваних творів концертного виконання. До поп-музики відносяться 

всі явища комерційної музично-розважальної індустрії. 

Поп-музика породила таке явище, як поп-зірки — особистості, 

чиє життя привертає увагу преси, поза зв’язком з їхньою музичною 

діяльністю. У поп-музиці популярність залежить не тільки від здібно- 

стей виконавця і композитора, а й таких не пов’язаних з музикою 

факторів, як зовнішність, сексуальна привабливість, репутація, висві- 

тлення пресою. Для залучення уваги преси та публіки багато поп- 

виконавців та їхні продюсери не гребують провокаціями, скандалами, 

епатажем. 

Сьогоднішня поп-музика є частиною шоу-бізнесу і створюється 
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для масового продажу. Система шоу-бізнесу не передбачає наявність 

таланту, музичних здібностей. Головними вимогами є мінімальне 

вкладення грошей і максимальний прибуток від проекту. Що стосу- 

ється виконавців, то потрібен яскравий, неординарний зовнішній ви- 

гляд, готовність підкорятися вимогам продюсерів. 

Праця звукорежисера у  поп-музики  потребує  багатьох  знань 

та зусиль шляхом дослідів і експериментів, пошуків  свого  почерку. 

У сучасному світі поп-музика розвивається кожного дня, вимагаючи 

від звукорежисера знання їх технічної й творчої специфіки, а також, 

швидких рішень. Цифрові технології прогресують з кожним днем,  

що надає можливості аранжувальнику або звукорежисеру займатись 

своїм ділом в більш доступній формі. Але далеко не усе залежить    

від звукорежисера. В першу чергу, усе залежить від самої пісні, музи- 

кантів, вокалістів, котрі створюють усю атмосферу, де звукорежисеру 

лише залишається грамотно зафіксувати емоцію. 
 

Сергій СИРОЇД 

МУЗИКА І РЕКЛАМА 
 

Будь який продукт потребує інформування споживача про своє 

існування, про якісні  переваги  даного  продукту,  щоб  зацікавити  

до купівлі. Привернути увагу, показати значимість та корисність то- 

вару, позбавити недовір’я, сформувати і активізувати попит, створити 

психологічну підготовленість до купівлі — все це може зробити якіс- 

на реклама. 

Реклама — це інформація про особу чи товар, розповсюджена    

в будь-якій формі та в будь-який спосіб і призначена сформувати або 

підтримати обізнаність споживачів реклами та їхній інтерес щодо та- 

ких осіб чи товару [1]. Так склалось, що реклама, в основному, асо- 

ціюється з предметами побуту, продуктами харчування, послугами 

банків тощо. Але навіть продукти творчої праці потребують реклами. 

Технічний прогрес, розвиток кіно, Інтернет, доступність компа- 

ктних персональних мультимедійних пристроїв, величезна популяр- 

ність соціальних мереж сформували неабияку актуальність відеорек- 

лами. А зростаюча вимогливість глядача потребує чималих зусиль 

для створення справді цікавої і діючої реклами. 

Як і в сучасному кіно, одним з найважливіших елементів ство- 

рення  художнього  образу  в  рекламі  є  музика.  Музика  впливає   

на сприйняття речей, може змусити нас посміхнутися або заплакати, 
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повернути нас в приємні спогади і навіть надихнути на придбання 

продукту, коли поєднується з якісною рекламою. В США у Nielsen 

(глобальна компанія, яка надає послуги з вимірювання та поліпшення 

бізнес-результатів і є ключовим джерелом інформації про те, що спо- 

живачі дивляться і купують) дослідники проаналізували ефективність 

понад 600 телевізійних роликів, 500 з яких включали музику. Дослі- 

дження показало, що реклама з музикою більш ефективна, ніж рекла- 

ма без неї за чотирма основними показниками: креативність, емпа- 

тія (залученість), емоційна та інформаційна сила. 

Музика дає різний ефект в залежності від предмета реклами. 

Наприклад, реклама товарів повсякденного попиту і подорожей має 

найвищий бал за рівнем емпатії та емоційної сили. Музика в рекламі 

для ресторанів швидкого обслуговування та кампаній роздрібних 

мереж має більшою мірою інформаційну силу. У рекламі важливо, 

щоб її запам’ятали, однак при цьому ефективна реклама створює 

щось більше, ніж просто спогади. Важливо, щоб аудиторія пам’ятала 

повідомлення в рекламі, але добитися результату у вигляді покупки 

товару  вдасться  тільки  в   тому  випадку,  якщо  ви  достукаєтеся   

до споживачів на емоційному рівні. Краща реклама — це та, що во- 

лодіє і інформаційною, і емоційною силою. Який музичний жанр ви- 

брати, залежить від повідомлення, яке ви хочете донести до цільової 

аудиторії. Популярні пісні найбільш ефективні, бо викликають емо- 

ційний відгук. Поп-пісні також мають емоційну силу, проте інші жа- 

нри краще для реклами цінових і промо-пропозицій, які основною 

метою передбачають розповсюдження інформації серед аудиторії. 

Дослідження визначає, що загальна фонова музика посилює ін- 

формаційну складову реклами. Рекламні пісні допомагають бренду 

бути на одній хвилі зі споживачем, але вони не створюють значної 

емпатії, як інші жанри музики [2]. Отож, музика в рекламі має струк- 

турну функцію, створює цілісний аудіо-візуальний образ. Завдяки му- 

зиці назву продукту і самий продукт простіше запам’ятати, особливо 

якщо це пісенна форма. Правильно підібрана музика сприяє ефектив- 

ності реклами і робить її більш привабливою для глядачів. 
Література 

1. Закон України «Про рекламу», редакція від 03.10.2014. 

2. Tag: Nielsen. URL: https://mresearcher.com/tag/nielsen. 
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Надія CІДОРОВА 

РОБОТА ЗВУКОРЕЖИСЕРА В ТЕАТРІ 

Театральна звукорежисура — один із найбільш ранніх напрям- 

ків  у  звукорежисурі,  якою  займаються  люди,  що  тісно  пов’язані  

з драматургією та знаються на акустиці театральних залів і специфіці 

цієї роботи. Музика та шуми в театральній практиці існують, імовір- 

но, стільки ж часу, скільки і сам театр. 

Важливу роль у театральному мистецтві відіграє звукорежисер. 

Це творча професія, пов’язана зі створенням звукових художніх обра- 

зів, звуковим оформленням, пошуком нових звуків та подальшою їх- 

ньою обробкою. Людина, що працює у цій сфері, повинна володіти 

технічними аспектами професії, добре знати фізику звуку, розбирати- 

ся у психоакустиці, мати музичну освіту. 

Сама по собі звукорежисура не просто ремесло — це мистецтво, 

тому що сучасний звукорежисер, використовуючи складні звукотех- 

нічні засоби, має вирішувати творчі завдання. Крім того, технологіч- 

ний прогрес не стоїть на місці, постійно з’являються нові технічні за- 

соби, нові можливості, і звукорежисер повинен йти в ногу з часом, 

знати, де і як краще застосувати новітні технології, постійно навчати- 

ся новому та удосконалювати свою майстерність. Тому робота звуко- 

режисера в театрі є дуже важливою, в ній поєднуються втілення тво- 

рчих задумів і вирішення технічних завдань. 

Звукове оформлення вистави включає в себе музичне, шумове  

та звукотехнічне оформлення. До музичного оформлення відноситься 

додавання до вистави різноманітних вокальних творів, інструмента- 

льних п’єс, фрагментів симфонічних творів, хору — одним словом, 

музики усіх жанрів та форм. До шумового оформлення — додавання 

в сценічну дію різних театральних шумів, а також таких звуків як, 

наприклад, спів птахів, крики тварин, звуки дзвіниці і т. п. До звуко- 

технічного оформлення відноситься використання у виставі аудіоза- 

писів діалогів, монологів, реплік, а також використання мікрофонної 

техніки та створення звукових ефектів, побудова моніторних ліній 

для створення повноцінного звукового образу вистави. 

Звукорежисер в театрі повинен зробити музичне, шумове і зву- 

котехнічне оформлення вистави на основі творчого задуму режисера 

та композитора (чи диригента, якщо вистава супроводжується грою 

оркестру); зробити запис шумів, реплік, музики; реалізувати супровід 

вистави за допомогою звукотехніки. Зважаючи на це, театральний 
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звукорежисер має поєднувати в собі як творчу особистість, так і тех- 

нічного працівника, повинен відчувати  взаємозв’язок  сценічної  дії 

та звукового супроводу вистави. 

Музика є важливим засобом виразності у створенні атмосфери 

вистави. Вона може підсилити драматизм або комедійність тих чи 

інших сцен, створити музичний фон для сценічної дії, задати ритм,    

в якому протікає життя персонажів, зв’язати музичною канвою окре- 

мі епізоди. Аналізуючи п’єсу, звукорежисер повинен ясно уявляти 

собі особливості подій, що зображуються, беручи до уваги сценічну 

атмосферу, обстановку та дію, яка буде супроводжуватися музикою 

чи шумами. 

Після вибору вистави для постановки та детального вивчення її 

сценарію, режисер знайомить робочу групу з постановочним планом, 

вирішуючи питання окремо з кожним творчим цехом та цікавлячись 

їхньою думкою щодо майбутнього оформлення вистави. 

Далі триває робота режисера з артистами (репетиційний період 

за столом та на сцені). В цей же час, в результаті творчого розбору 

п’єси і аналізу конкретних сценічних обставин, режисер разом зі зву- 

корежисером складають попередній план звукового рішення вистави: 

конкретно в яких місцях п’єси (акт, епізод, репліка) і з якою метою 

мають бути введені шум, ефект чи яка музика (якщо вистава буде 

проходити під фонограму). Якщо вистава йде під супровід оркестру, 

то до обговорення звукової картини долучається також диригент- 

постановник. В такому разі за підбір музики частіше відповідає саме 

він. 

На етапі репетицій звукорежисер може бути присутнім і спосте- 

рігати, як саме побудовані мізансцени, що, де і як роблять дійові 

особи, щоб розуміти, яка саме музика, шум чи ефект можуть бути до- 

речними та найбільш підходити в той чи  інший  момент  вистави,  

або навіть слухати підібрану музику чи шуми разом з режисером пря- 

мо під час таких репетицій, аби заздалегідь бачити, чи є дане рішення 

вдалим для того чи іншого епізоду. 

Під час етапу репетицій на сцені додається музика (фонограма 

або супровід оркестру), шуми, звукотехнічне оформлення. Звукоре- 

жисер остаточно визначається з тим, яка музика чи які шуми найбі- 

льше підходять для тієї чи іншої мізансцени, де які будуть викорис- 

товуватися звукові ефекти та як, в цілому, оформити звуковий образ 

вистави за допомогою технічних засобів. 

Проведення вистави також поділене на певні етапи: перевірка 
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та підготовка усього необхідного обладнання, його розміщення від- 

повідно до технічного плану сцени, перевірка рівнів та налаштування 

звучання всіх фонограм, саундчек з музикантами та артистами, нала- 

штування усіх мікрофонів та побудова балансу. Якщо необхідно, мо- 

же бути репетиція окремих сцен. Під час безпосереднього проведення 

вистави звукорежисер має бути надзвичайно уважним і чітко дотри- 

муватись розписаної звукової партитури. 

Незважаючи на дуже високий рівень комп’ютерного програмно- 

го забезпечення, цифрової звукотехніки для театральної звукорежи- 

сури, все ж останнє слово залишається за людиною, її професійністю, 

умінням задіяти отримані знання й  максимально  їх  використати.  

Без усього цього стати сучасним театральним звукорежисером- 

практиком просто неможливо, тому що, окрім блискучого володіння 

технічними знаннями, потрібно бути й освіченим театрознавцем, му- 

зикознавцем, розуміти людську психологію. Сьогодні звукорежисер 

театру є звуковим дизайнером театрального дійства і за допомогою 

засобів художньої виразності спроможний бути таким самим твор- 

цем, як і театральний режисер. 

 

Ольга ТЕРЕНТІЄВА 

ПРОВЕДЕННЯ УКРАЇНСЬКИХ ОБРЯДІВ 

НА РУСАЛЬСЬКІ СВЯТА 

З  давніх-давен люди слідкували за дотриманням різних звичаїв  

і обрядів. В кожній  із культур окремих народів вони  є  унікальними  

і кожен з  цих обрядів несе в собі певний зміст і символізм. Деякі        

з них дожили й до нашого часу, щоправда, деформувалися, підлашто- 

вуючись під нове покоління та нові звичаї та релігії. 

Не винятком стало і таке обрядове дійство як русалії. Русалії 

представляють собою обрядовий тиждень проводів душ, які померли. 

Здебільшого це стосується  людей,  які  загинули  не  своєю  смертю, 

а насильницькою чи в результаті нещасного випадку. Це також стосу- 

ється загибелі дітей, особливо тих, хто не був похрещений. Ці душі 

називали нявками, мавками або русалками. Нявками такі душі нази- 

вали здебільшого гуцули. За народними сказаннями це душі, що на- 

сильно втратили свою плоть (померли жорстокою смертю) і блукають 

в пошуках нової. Для того, щоб вони не накоїли лиха, їх задобрювали 

певними обрядами та допомагали подолати бар’єр між світами. Адже 

вважалося, що ці душі застрягли між світом живих і померлих. І саме 
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в тиждень на п’ятдесятий день від Великодня можна було провести 

обряди, що супроводжували їх по той бік життя. Особливо домінува- 

ли такі звичаї в традиціях та обрядах Українського полісся (Житоми- 

рщина, Рівненщина та частина південної Чернігівщини). 

Характерним для русалій було обрядове весілля Ярила (Бога со- 

нця) та Веснянки. Весілля було ігровим. Ярила обирали серед юнаків, 

бажано було обрати статного, рудоволосого та високого хлопця і по- 

садити його на коня. Веснянка обиралася серед дівчат. Це була най- 

гарніша дівчина в поселенні. Її рядили в тканини з рушників, садови- 

ли на драбину, що була  наряджена  вишитими  килимами  і  носили 

на драбині по селу чи хутору. Навколо неї водили криві танці та спі- 

вали веснянки з переходом на русальні пісні. В період русалій, остан- 

ній раз у році співалися веснянки, а криві танці змінювалися колови- 

ми хороводами, що символізували сонце та життя. 

В цей день по центру селища збиралися хлопці і робили «Віху». 

Віха — це великий хрест, який сягав близько п’ятнадцяти метрів. Він 

символізував сонце та гармонізацію двох світів. Адже горизонтальна 

його частина представляла наш світ, а вертикальна — потойбічний. 

Таким чином, вони перетиналися між собою. В цьому обряді Віха та- 

кож символізувала  весільне  Вільце.  Хрест  одягали  в  зелень,  квіти 

і стрічки. Віха була свого роду оберегом від бешкету русальських 

душ (мавок, нявок, русалок), які, відходячи в потойбіччя, могли зало- 

скотати на смерть або приспати до смерті дитину. Також, оскільки 

Україна у всі часи була аграрною країною, а в період русалій якраз 

колосилося жито, пшениця,  та  інші  культури,  які  вирощувалися,  

то люди боялися, що русальні душі їх витолочать, а тому використо- 

вували Віху ще й як оберіг від бешкету на полі. Тож можна сказати, 

що Віха була і є універсальним захистом і для мешканців селищ і для 

їхнього урожаю. 

Віха так і залишалася стояти в центрі села аж до 7 липня. За ста- 

ровірським, тобто юліанським календарем, це ніч з 22 на 23 червня. 

Якраз в  день  літнього  рівнодення,  коли  ніч  ставала  найменшою,  

а день найбільшим. Саме в цю ніч в деяких регіонах Віха спалювала- 

ся, а потім люди здійснювали обряд зі скочуванням палаючих коліс  

із пагорба в воду (річка, озеро, тощо). Цим люди підкреслювали суть 

свята літнього рівнодення та виказували хвалу сонцю. 

В деяких регіонах на Русалії проводили масові народні гуляння 

наступним чином. Люди задобрювали русальні душі обрядовими піс- 

нями й танцями. На яблунях, грушах, вишнях та інших плодових де- 
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ревах вивішували білі полотна, різнокольорові стрічки, клечальні 

снопи. Вважалося, що білий колір та яскраві речі приваблюють до се- 

бе душі померлих (русалок), тим самим вберігають живих від їхнього 

впливу. На вікна ставили клечальну зелень. Це робилося для того, 

щоб русалка не потрапила до хати і не наробила шкоди. 

Кожен обряд і традиція будувалися на сказаннях і вірі людей. Та- 

кі обряди обов’язково містили елементи захисту. Оскільки період ру- 

салій це час відкриття воріт в потойбіччя, то світ живих і світ мертвих 

єдналися воєдино. Тому і обряди були відповідні, задля того щоб захи- 

ститися від зла та допомогти душам досягти спокою. Ці дійства супро- 

воджувалися поминанням померлих на кладовищі, в деяких регіонах 

старі люди в русальський тиждень за допомогою шуму, криків, вигуків 

зганяли ці душі з таких місць, як кладовище, поля, степи. Гнали вони 

їх одночасно з усіх куточків до річки, де, плаваючи на човнах, люди 

утворювали коло, яке, за повір’ям, було порталом між світами. Саме 

через цей портал і переправляли душі на  той  світ,  звільняючи  їх 

при цьому. Дітей до обряду не допускали, оскільки за легендами руса- 

лки мали великий вплив на несформовану свідомість дітей, і могли по- 

тягнути їх за собою. А ще вважалося що діти — єдині, хто міг бачити 

ці душі. 

Хоч обряди русалій в різних регіонах відрізнялися між собою, 

вони всі переслідували одну мету і мали однакове завдання. Всі ці 

дійства були частиною обряду проводу русальних душ з одного світу 

в інший. 

На сьогоднішній день цей обряд також існує, але дещо змінений. 

З приходом християнства русальні обрядові дійства як такі відійшли  

і трансформувалися в свято Трійці. Обряд проводів і поминання душ 

було перенесено на сьомий-одинадцятий день після Великодня. В рі- 

зних регіонах такий обряд називають по різному: проводи, гробки, 

діди, могилки. 

Що ж стосується русалій в цілому, то до наших днів дійшла ли- 

ше традиція освячення зелені та клечання (застелення зеленими тра- 

вами підлог у хатах) домівок на п’ятдесятий день після Пасхи, тобто 

на свято Трійці. 
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Вероніка ХЛІВНЮК 

ТЕАТРАЛІЗАЦІЯ ЯК ТВОРЧИЙ МЕТОД 

В РЕЖИСУРІ МАСОВИХ СВЯТ ТА ВИДОВИЩ 

Актуальність  дослідження  театралізації  як  творчого  методу   

в режисурі масових свят та видовищ пов’язана з необхідністю 

з’ясування феномену театралізації, визначення її меж, місця та впли- 

ву через художній образ на свідомість глядачів і формування їхнього 

світогляду. 

Питання театралізації  в  режисурі  і  драматургії  розглядається 

у працях  М. Євреїнова,  Ю. Лотмана,  Й. Туманова,  О. Клековкіна, 

А. Коновича, А. Чечетіна, О. Рубба, Ю. Барбая, Д. Генкіна, І. Шаро- 

єва, А. Горбова, А. Житницького та ін. Можна констатувати недоста- 

тню кількість фундаментальних досліджень, які б допомогли зрозумі- 

ти явище театралізації. 

Розглянемо деякі значення терміну «театральність» і «театралі- 

зація». Як стверджує О. Клековкін, «театральність — ключова кате- 

горія театру, що активно  починає  застосовуватися  з початку ХХ ст. 

і змістом якої визначається розуміння специфіки театру, його мови, 

засобів виразності тощо в межах  конкретного  художнього  напряму  

і театральної системи, а також відмежування театру, як особливої фо- 

рми мистецтва, від драматичної літератури та інших артистичних 

практик» [1, с. 722]. Лесь Курбас вважав, що «театральність завжди 

була найвищою стороною українського театру. А без театральності 

нема й театру, театр завжди потребує якогось підкреслення, якихось 

котурнів» [2, с. 25–26]. 

Існують два види театралізації: сценарна і режисерська. Сценарна 

театралізація — це творчий спосіб перетворення життєвого, докуме- 

нтального матеріалу в художній сценарій. Натомість режисерська те- 

атралізація — це творчий спосіб доведення сценарію до художньо- 

образної форми видовища через систему образотворчих, виражальних 

і алегоричних засобів. Сутність методу театралізації в сучасних до- 

звіллєвих  програмах  полягає  у  з’єднанні  звуків,  кольору,  мелодії  

у просторі та часі, що розкривають образ в різних варіаціях, проносячи 

їх через єдину «наскрізну дію», яка об’єднує і підпорядковує собі усі 

компоненти, що використовуються за законами сценарію. 

Практика дає змогу виділити три види сценарно-режисерської 

театралізації. 

1. Театралізація компільованого (комбінованого) виду — це те- 
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матичний відбір і використання готових художніх образів із різних 

видів мистецтв і поєднання їх між собою сценарно-режисерським хо- 

дом. Головне завдання сценариста в роботі з цим методом полягає     

у визначенні сценарно-смислового стрижня усієї програми, епізоду 

або блоку, у композиційній чіткості усього сценарію, у монтажі епі- 

зоду та блоку. У використанні цього виду театралізації режисерові 

важливо пам’ятати головний закон художньої доцільності, який ви- 

магає виправданості появи номера, його жанрової відповідності темі. 

2. Театралізація оригінального виду — створення сценаристом 

нових художніх образів згідно зі сценарно-режисерським задумом. 

Цей вид театралізації широко використовується при створенні сцена- 

ріїв документального жанру, в основі яких лежить інсценізація доку- 

мента, органічне поєднання документального й художнього. Докуме- 

нтальний ряд набуває сучасного публіцистичного звучання, якщо 

факт має суспільну значимість. Основні вимоги: злободенність і акту- 

альність. 

3. Театралізація змішаного виду — використання першого і дру- 

гого виду. Включає компіляцію готового і створення нового. Побудо- 

вана за принципом тематичного відбору і зведення їх в композиційну 

цілісність за  допомогою  наскрізного  сценарно-режисерського  ходу 

і привнесення до цієї основи свого авторського оригінального бачен- 

ня і рішення. Включає компіляцію готових текстів і номерів та оригі- 

нальне створення готових текстів і номерів. 

Провідними виражальними засобами, що створюють особливу 

мову театралізації, є символ, алегорія і метафора, за допомогою 

яких режисер створює в масових святах та видовищах повнокровний  

і багатоманітний світ естетичних цінностей. 

Символ (гр. symbolon — умовний знак, натяк) — предметний  

або словесний знак, який опосередковано виражає сутність певного 

явища, має філософську смислову наповненість. Умовним театраль- 

ним символом стає нейтральний візуальний (рідше акустичний) 

об’єкт, значення якого формується за допомогою метафоричного 

зв’язку через посередництво смислових фізичних дій акторів, що 

сприймаються як символічні. Умовний символ пробуджує творче на- 

чало у глядача, загострює увагу до того, що відбувається і стимулює 

інтерес до прихованого смислу. 

Алегорія (гр. аllegoria — інакомовлення) — це зображення абст- 

рактної ідеї або нематеріальної ознаки у вигляді конкретного образу. 

Алегорія прочитується однозначно і тому зрозуміла всім, вона ніби 
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«зашифровується» митцем і потім «розшифровується» публікою. На- 

томість символ можна насичувати різним змістом і трактувати більш 

вільно. Найпростіші приклади алегорій є в байках, де лисиця позна- 

чає хитрість, ягня — беззахисність, вовк — нахабну і грубу силу. 

Метафора (гр. metaphor — перенесення) — розкриття сутності 

одного предмета чи явища через особливості іншого. Метафора — 

дуже важливий засіб емоційної дії в режисурі. В основі побудови ме- 

тафори лежить принцип порівняння предмета з яким-небудь іншим 

предметом на підставі загальної для них ознаки. Розрізняються три 

типи метафор: 1) метафори-порівняння, в яких об’єкт зіставляється    

з іншим об’єктом; 2) метафори-загадки, в яких об’єкт заміщений ін- 

шим об’єктом; 3) метафори, в яких об’єкту приписуються властивості 

інших предметів. 

Діапазон використання метафори у постановках  величезний:  

від зовнішнього оформлення до образного звучання усього спектак- 

лю. Ще більше значення має метафора для режисури масового театру 

як театру великих соціальних узагальнень, що має справу з художнім 

осмисленням і оформленням повсякденного реального життя. Саме 

метафора може надати реальному факту аспект художнього осмис- 

лення, тлумачення, може допомогти упізнанню реального героя. 

Шляхи створення образу через метафору в театрально-декорацій- 

ному оформленні вистави різні. Думка, ідея можуть бути виражені че- 

рез планування, конструкцію, оформлення, деталі, світло, через їх 

співвідношення і поєднання. Метафорична мізансцена вимагає особ- 

ливо ретельної розробки пластичних рухів і словесної дії для ство- 

рення узагальненого художнього образу режисерської думки. Метафо- 

ра в акторській грі продовжує залишатися дієвим образним засобом 

театру, і з її допомогою режисер масового дійства може створювати 

образи великих узагальнень. 

Використання символу, метафори, алегорії в театралізації — це 

насущна необхідність, що народжується в процесі вирішення режисе- 

ром нових завдань,  але  в  той  же  час  —  це  всього  лише  прийом, 

а будь-який прийом доречний лише тоді, коли є непомітний. Глядач 

має сприймати не прийом, не форму, а через прийом і форму розумі- 

ти зміст і, сприймаючи його, зовсім не має помічати тих засобів, які 

цей зміст доносять до його свідомості. Треба пам’ятати, що усі засоби 

іносказання в режисурі мають бути нерозривно пов’язані з життєвим 

досвідом реальної аудиторії, для якої здійснюється постановка масо- 

вого свята чи театралізованого видовища. 
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Олександр ХОРОЛЕЦЬ 

СПЕЦИФІКА ПІДГОТОВЧОГО ЕТАПУ 

РОБОТИ ЗВУКОРЕЖИСЕРА ПРИ ЗАПИСІ ДІТЕЙ 

Робота звукорежисера з дітьми має певні особливості та містить 

у собі багато нюансів. Звукорежисеру бажано заздалегідь ознайомити- 

ся з репертуаром виконавця, щоб знати і розуміти його можливості: ді- 

апазон, емоційний рівень, іншими словами — потенціал виконавця. 

Якщо такої можливості не було, то запропонувати виконавцю викона- 

ти улюблені пісні зі свого репертуару і під час співу встановити поріг 

якості виконавця. Це обов’язково треба зробити для того, щоб у про- 

цесі звукозапису чітко розуміти: треба чекати і вимагати від виконавця 

кращого дубля чи це вже його максимально кращий результат. Якщо 

потенціал малий, то звукорежисер повинен знайти і висвітлити ту ро- 

дзинку, якою виконавець зацікавить, зачепить та розчулить слухача. 

Під час знайомства з новим виконавцем необхідно створити по- 

зитивну обстановку. Для того, щоб виконавець бачив у звукорежисері 

свого друга і міг максимально розкритися в процесі запису, звукоре- 

жисеру треба не тільки  поспілкуватися  з  дитиною.  У  дошкільнят  

та дітей молодшого віку треба спитати про їхніх улюблених героїв, 

естрадних зірок (на кого хто хоче бути схожим), або й навіть пограти 

в якусь гру чи «увійти в роль» одного з улюблених героїв малюка- 

виконавця. Якщо ми зрозуміємо вподобання та інтереси дитини, це, 

безумовно, позитивно вплине на неї. Якщо дитина вже доросла, до- 

статньо провести екскурсію по студії. У віці від 11 років для дітей 

важливо показати свій авторитет — тоді вони самі будуть тягнутись 

до того рівня та увійдуть у роль улюбленої співачки або співака. 

Після адаптації виконавця в студійному приміщені і прогону декі- 

лькох дублів звукорежисер, бажано не наголошуючи на цьому, перехо- 

дить від початкової стадії до основної — вмикає запис. Для деяких 

виконавців, а особливо дітей, команда «Увага, запис!» звучить страхіт- 

ливо — виконавець може засоромитись або взагалі злякатись, і тоді зву- 

корежисеру знову доведеться налаштовувати маленького співака на по- 

трібний емоційний стан. Тому цю грань бажано перетнути непомітно. 
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З появою дітей у приміщенні, в якому є багато електроприладів, 

більш серйозно постає питання техніки безпеки у студії, що вимагає 

чіткого контролю. До входу дитини у студію необхідно домовитись, 

що чіпати щось без дозволу не можна, бо це може завадити подальшій 

роботі, це може вплинути на життя, і що це все матеріальні цінності, 

які багато коштують. У випадку, коли не все виходить так, як треба, 

звукорежисер повинен робити зауваження у м’якій формі, тому що ді- 

ти дуже образливі, і якщо неправильно щось сказати, дитина перестане 

сприймати усе, що відбувається. Також слід зважати на те, що дитина 

не може працювати з такою ж віддачею, як доросла людина, і просто 

необхідно робити перерви частіше, ніж під час звичайної роботи. 

Пам’ятаючи, що дитині набагато важче «попасти» в ту ж емоцію, що 

була дві хвилини тому, перерви краще робити між різними піснями. 

Діти дуже емоційні і можуть несподівано запропонувати щось 

таке, чого ми від них аж ніяк не чекаємо, і це «щось» може бути до- 

сить цікавим і наштовхнути на  якесь  інноваційне  рішення.  Тому, 

під час роботи треба бути пильним і дуже уважним, і тоді, можливо, 

не  тільки  діти  зможуть  чомусь  навчитись,   а   й   звукорежисер, 

під впливом дитячого спілкування,  візьме  від  них  те,  чого  йому  

не вистачає в емоційному плані. 

 

Тетяна ЮРЧИЛО 

СКРИПАЦТВО В КУЛЬТУРНО-МИСТЕЦЬКОМУ ПРОСТОРІ 

ІВАНО-ФРАНКІВЩИНИ ХХІ СТОЛІТТЯ: 

СТОРІНКИ ГАЗЕТИ «ГАЛИЧИНА» 

У культурно-мистецькому просторі України продовжують 

займати значиме місце публікації газет. У такому популярному засобі 

масової інформації Івано-Франківської області, як Галичина, часто 

публікуються матеріали про музику, музичні інструменти, їхніх май- 

стрів, виконавців тощо. 

У Різдвяні свята висвітлюється музика коляди. У статті Михайла 

Андрусяка про генерал-хорунжого УПА Остання родинна коляда Ва- 

силя Кука (1913‒2007) розказано, що тоді виконували відому колядку 

Во Вифлиємі нині новина. Звісно, що не обходилося без супроводу 

скрипки (28.12.17). 

Ігор Лазоришин написав у рубрику Різдвяні зустрічі (11.01.18) 

про мистецький колектив Шхіна (у перекладі — Божа присутність) 

із села Верхня на Калущині. Керівник гурту Лілія Бойчук веде клас 
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скрипки в дитячій школі мистецтв і керує одним із хорів у церкві 

Святого Вознесіння Господнього. Закінчила музичну школу, згодом 

музичне училище по класу скрипки. Серед членів колективу — учи- 

тель образотворчого мистецтва Наталія Гуць (грає на гітарі й скрип- 

ці), Іванна Майка — вокаліст і клавішник, Марія Болехівська — ко- 

лишня учениця Л. Бойчук. 

Серед рубрик газети є й така: Митці на сторожі коляди. Лесею 

Зьолою (18.01.18) згадано проект Легенда Святого Різдва акторки 

Галини Баранкевич. Вона недавно презентувала лемківський аудіоа- 

льбом Вигнані з раю. Історія лемків їй дуже близька, адже її бабусю 

1945 року з родиною вивезли з Лемківщини. Багатодітна сім’я мала 

кілька годин на збір і взяла в дорогу, окрім найнеобхідніших речей, 

акордеон і скрипку, без яких не мислила свого життя. 

У розділі Дата в історії згадано, що 5 січня 1880 р. народився Ва- 

силь Верховинець (справжнє прізвище Костів, розстріляний 1938 р.) — 

композитор, мистецтвознавець, диригент, педагог, хореограф. Про об- 

дарування першого теоретика українського народного танцю свідчить 

те, що В. Верховинець у межах курсу Мистецтвознавство не тільки 

читав для  студентів  Полтавського  інституту  народної  освіти  лекції  

з елементарної теорії музики, методики музичного виховання, історії 

музики, гармонії, а й проводив практичні  заняття  із сольфеджіо,  гри 

на фортепіано, скрипці, хорового диригування, хорового співу. 

Газета публікує матеріали про виготовлення скрипок. Мар’ян 

Локатир у дописі У скрипці — часточка  душі  (03.11.09)  розповів 

про Романа Шмігельського із с. Ясеня (Рожнятівщина). На виготов- 

лення одного інструмента йде більше півроку. Майстер-самоук Федір 

Кравчук із Космача (Косівщина) при зустрічі сказав, що давно чекав 

людину, якій би передав своє вміння. Скрипки й альти, виготовлені 

руками Р. Шмігельського, звучать в Аргентині, Іспанії, Італії. 

Серед повідомлень газети є відомості від Василя Галичанина 

(05.01.17) про конкурс Лауреати народної шани. У районному центрі 

Рогатин нагороду Родина року здобула сім’я викладачів по класу гри 

на музичних інструментах школи мистецтв імені Бориса Кудрика 

Ірина й Ігор Білоуси. 

Ознайомлення  з  програми  телепередач,  приміром,   у   газеті 

за 05.01.17 переконує, що скрипку можна почути на концертах Ірини 

Федишин Україна колядує чи Павла Табакова Різдво для двох. До зга- 

даного  хордофона  привертає  увагу  дітей  програма  Поговоримо 

про музику (Веселий нотний стан), фільми Антоніо Вівальді — принц 
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Венеції (відомий як автор творів для скрипки й скрипаль-віртуоз), Ки- 

ївська старовина (Світ мистецтва. Дворянин Микола Лисенко), який 

у консерваторії освоював гру на скрипці, писав твори для неї. 

З опублікованої розповіді Ірина Батюк (співачка відкрила про- 

дюсерський центр Star Team) дізнаємося, що його метою став клич: 

Музика об’єднає світ. Створене об’єднання прагне створити умови 

для виховання гармонійно розвинутої особистості. Для різнобічного 

виховання дітей викладають вокал, хореографію, акторську майстер- 

ність, сценічну мова, є курси радіо й телеведучих, гри на музичних 

інструментах, зокрема й скрипці (11.01.18). 

Формує інтерес до скрипки проект  День гуцульської культури  

на Львівщині. Артисти з Верховини дарували львів’янам і гостям міс- 

та колядки, співанки, мелодії троїстих музик; запросили відвідати 

Музей гуцульського побуду, етнографії та музичних інструментів 

імені Романа Кумлика (1880‒2014). Цей заслужений працівник куль- 

тури України відомий як гуцульський музикант-віртуоз, поет-коло- 

мийкар. Ще в першому класі юний музика  дебютував  зі  скрипкою 

на обласній сцені. Згодом його називали людиною-оркестром, адже 

грав на 35  музичних  інструментах.  На  скрипці  виконував  твори  

на правий і лівий бік, мав у колекції більше 10 різних моделей, у тому 

числі скрипку-довбанку для новачків і американську прямокутну 

скрипку, зроблену гуцульським майстром за фотографією (01.02.18). 

Опубліковане інтерв’ю з директором філармонії Василем Тимкі- 

вим розповідає про важливі мистецькі події 2017 року. Серед новин: 

художньому керівникові й концертмейстеру академічного камерного 

оркестру Harmonia Nobile Наталії Мандриці присвоїли звання Народ- 

на артистка України. Від часу Незалежності України вона відзначе- 

на з небагатьох народних артистів-скрипалів. 

Найбільшим колективом філармонії є академічний симфонічний 

оркестр. Якщо він відносно молодий, то Harmonia Nobile ‒ перлина, 

що відсвяткувала свою 32-гу річницю. Цікавою є також концертна ді- 

яльність струнного ансамблю Quattro corde (у перекладі з італійської 

Чотири струни), керівником якого є Анжела Приходько. Колектив 

працює вже 18 років (28.12.17). 

Дослідницька робота, зібрані відомості про скрипацтво вельми 

пригодилися автору під час педагогічної практики в загальноосвітній 

школі. Орієнтація в публікаціях газети Галичина стала запорукою ус- 

пішною залучення школярів до переглядів її матеріалів, організації 

виховних заходів. 
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