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Артем АКОПЯН, 

студент ІІ курсу магістратури 

факультету музичного мистецтва КМАЕЦМ 

КАВЕР-ВЕРСІЇ УКРАЇНСЬКИХ НАРОДНИХ ПІСЕНЬ У 

ТВОРЧОСТІ СУЧАСНИХ ЕСТРАДНИХ ВИКОНАВЦІВ 

Сучасна музична культура – багатоманітна та різножанрова. Поп, рок, 

фанк, джаз, електро, реп, кантрі, хіп-хоп, R&B залишаються популярними 

серед сьогоденних слухачів. Тому українська народна пісня, аби знайти своє 

місце у сучасній музиці, має вступати у взаємодію із цими музичними 

стилями.  

Сьогодні в українській музичній культурі є багато течій сучасної фольк-

музики: етно-хаос, пост-фолк, етно-ф’южн, фолк-панк, етно-хоп. Українські 

виконавці часто використовують у своїй творчості тексти українських 

народних пісень, колорит звучання українських народних інструментів, 

елементи національного вбрання у сценічних образах. Проте найбільш 

розповсюдженою є кавер-версія як обробка музичного твору.  

Кавер-версія – це інтерпретація музичного твору одного виконавця 

іншим за допомогою різних засобів обробки музичного твору (аранжування, 

транскрипція, оркестровка тощо). Такі прийоми використовуються як в 

інструментальній музиці, так і в вокальній. Проте кавер-версію вокального 

твору варто відрізняти від простого переспіву пісні під оригінальну фонограму  

«-», який не передбачає зміни структури, мелодії, гармонії, ритму та інших 

музичних складових [2]. 

Часто такі обробки використовуються у сучасних вокальних 

телевізійних шоу формату «The X Factor» і «The Voice». З метою посилення 

інтересу глядачів до шоу відомі українські саунд-продюсери, як Руслан 

Квінта, Юрій Шепета, Костянтин Меладзе, Вадим Лисиця шукають все нові 

форми подачі відомих музичних творів [5]. 

Багато українських гуртів та виконавців мають у своєму творчому 

доробку кавер-версії українських народних пісень. Рок-фолк-фанк-гурт 
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«Русичі» з міста Білгорода-Дністровського Одеської області займається 

популяризацією народної музики шляхом використання сучасних гармоній та 

ритмів. 

«Візитівкою» гурту «Русичі» є обробка української народної пісні 

«Щебетала пташечка» з однойменного альбому, виданого 2008 року. Ця пісня 

в обробці відомого українського композитора Якова Степового на 

сьогоднішній день широко використовується в репертуарі українських 

виконавців, а також включена до навчальних програм та посібників з 

музичного мистецтва [1]. 

У виконанні «Русичів» дана пісня набула типових ознак стилю реґі. Реґі, 

як окремий музичний стиль, виник на Ямайці в кінці 1960-х років під впливом 

ритмо-мелодичних структур музики країн Карибського архіпелагу, культових 

пісень і нью-орлеанського блюзу. До характерник рис реґі відносять: 

відсутність виключно ритмічних або виключно мелодичних інструментальних 

партій (музиканти грають ритм та мелодію одночасно), бубнова партія One 

drop (бас-барабан на третину такту), гітара‚ що грає на парних долях та 

мінливий бас. Характерними також є ритмічні структури, звучання баса й 

перкусії, особлива манера інтонування.  

В даній обробці можна почути такий склад інструментів: бас-гітара, 

акустична гітара, ударна установка, шейкер та окарина. У вокальній партії 

переважають техніки тванг, фрай, а також едліби та імпровізаційні вокалізи. В 

гармонії твору тризвуки замінені на септакорди, а класична домінанта D-Dur 

замінюється ІІ і VII ступенями, a-moll і F-Dur відповідно. Гармонічну фактуру 

доповнюють чоловічий та жіночий бек-вокал. Також в обробці «Русичів» 

присутні такі характерні ознаки реґі: ритм з акцентом на слабкі долі (2 і 4), а 

також введення мелодії бас-гітарою в поєднанні з ритмічною функцією гітари 

[4]. 

22 травня 2021 року в Роттердамі українська група «Go_A» «наробили 

шуму» за допомогою давньої української гаївки. 
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Весняна танково-ігрова пісня «Шум» належить до найархаїчнішого 

пласту народного мистецтва, в якому під віковими нашаруваннями приховані 

релікти первісного світогляду, утилітарної магії, давньослов’янської 

міфології. Цією феєрично-магічною веснянкою дівчата будили Шумлячого, 

щоб він розвивався в зелені, набирався весняно-літньої сили, щоб приносив 

радість і відганяв усе лихе. 

У 2020 році «Go_A» перемогли у національному відборі Євробачення з 

піснею «Соловей». Проте через відомі причини, вони мусили у 2021 році 

виконати нову пісню. В другому відборі перемогла пісня «ШУМ» [3]. 

При обробці гурт повністю зберіг традиційний текст гри та дводольну 

ритміку. Проте автентичний мажорний лад був замінений на мінор, що 

змінило мелодичну лінію та звузило гармонійний спектр. Обробка написана у 

натуральному e-moll. 

Електрону партію виконують віртуальні синтезатори SERUM, 

інструменти з секвенсору Logic Pro X та midi-контролер AKAI APC40. Для 

мастерингу використовувалися AD-DA конвертери, еквалайзер Prism Sound та 

апаратний лімітер  Waves L2.  

У вокалі солістка використовує горлову техніку народного виконання та 

головний вивід. Другий голос тримає партію на тоніці. У програшах можна 

почути використання таких народних інструментів, як сопілка і дримба. Після 

breakdown, так званої «ями», зустрічається accelerando в поєднанні з crescendo, 

яке виводять сопілка з бас-гітарою. 

Як ми бачимо, музична культура сьогодення дає безліч можливостей для 

зберігання та популяризації української народної пісні, які широко 

використовують у своїй творчості сучасні українські гурти та виконавці.  
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Віктор АНІСІМОВ, 

студент ІІ курсу магістратури 

факультету музичного мистецтва КМАЕЦМ, 

заслужений артист України 

ВOКAЛЬНИЙ ЕСТРАДНИЙ AНCAМБЛЬ ЯК 

ВИСОКОПРОДУКТИВНА ТА ЕФЕКТИВНА СПІЛЬНА ТВОРЧІСТЬ 

Естрадне ансамблеве виконання визначається гармонійним 

сполученням естетичного і технічного удосконалення, адже пошук власного 

стилю в естрадному мистецтві, зокрема вокальному, відбувається завдяки 

багатьом факторам. Спираючись на теоретичні й методичні надбання в сфері 

ансамблевого виконавства, на вміння співака розміряти свою художню 
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https://tsn.ua/ru/glamur/golos-krayini-11-epatazhnyy-uchastnik-liricheski-perepel-hit-olega-vinnika-i-ozadachil-zvezdu-1758400.html
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індивідуальність відповідно до індивідуальності партнера, забезпечується 

злагодженість і гармонійність виконання в цілому, в якому визначається 

поняття ансамблевого виконання.  

Узгодженості естрадно-ансамблевої виконавської взаємодії спираються 

на визначення поняття «ансамбль» дослідниці І. Польської, у якій 

визначається поняття «естрадного вокального ансамблю» як унікального 

художнього організму, який відрізняється якістю спільності, узгодженості, 

гармонії цілого і часткового, складання часток цього цілого і виникнення на 

його рівні нової якості, котра характеризується використанням голосів 

співаків, електроінструментів і звукопідсилювальної апаратури. Кожен 

естрадний ансамбль різниться особистим стилем виконання, який залежить від 

змісту музичного твору, складу учасників, використанням інструментів, тощо 

[2]. 

Поряд зі змістовною стороною та у безпосередньому зв'язку з нею, 

висуваються завдання вдосконалювання вокальної техніки, іде пошук нових 

виражальних музичних засобів. Потребою вокального ансамблевого 

виконавства стає розширення стилістико-змістовного діапазону, збагачення 

репертуару і підвищення якості виконання. Все це визначає найважливішу 

мету, що стоїть перед естрадними ансамблями: оволодіння прийомами 

сучасної вокальної техніки, підвищення її рівня, що дозволить виконувати 

твори будь-якого ступеня труднощів та в остаточному підсумку – усунення 

технічних перешкод при складанні репертуару. Як відзначає провідна 

мистецтвознавиця нашої академії та естрадна співачка Тетяна Самая: 

«Невід’ємним атрибутом сучасної вокальної естради є саунд (просторово-

звуковий образ) – інтегральна характеристика звучання голосу вокаліста, його 

індивідуальна тембрація» [4, с.14]. Тому оволодіння системою співочих 

засобів естрадного мистецтва – один з шляхів к досягненню виконавського 

універсалізму. 

Варто зазначити, що пряме використання музичного фольклору в 

практиці естрадних ансамблів, стає найпоширенішим способом взаємодії 
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естрадної музики з фольклором кінця ХХ ст. до сьогодення. Поруч з творами 

композиторів співаки продовжують виконувати обробки народних пісень, 

запозичують народні мелодії та манера співу, в інструментарій виступів 

включаються народні інструменти, наприклад, тріо Мареничів застосовували 

фольклорні інструменти – сопілку, клавішну губну гармоніку, а дует Любові і 

Віктора Анісімових взагалі використав старовинний народний інструмент 

зозулицю (окарину), котру виготовив майстер народних інструментів і 

музикант Олександр Шльончик. 

Народження, становлення, творче загартування та мистецькі успіхи 

дуету Анісімових проходили у стінах Київського державного училища 

естрадно-циркового мистецтва, до якого професійний артист, Владислав 

Щуцький, порадив батькам Любові та Віктора відправити їх на навчання. І в 

1977 році Віктор, а на наступний рік і Любов стають студентами естрадного 

відділення. Досвідчені викладачі училища: Е. Мітницькій, Л. Хазім-Бек, 

М. Лич, М. Назарова, М. Шпарбер, А. Кастеллі і багато інших, не стільки 

вчили правильно співати, танцювати і виходити на сцену, скільки 

прищеплювали любов по відношенню до професії, до творчості. Була серйозна 

школа творчості, натхнення й майстерності, тому до випускного концерту 

була підготовлена програма: «Пісні Київської Русі» музика та вірші Іллі 

Ченцова. Влучно висловила свою думку про дует Анісімових видатний 

педагог училища, яка виховала плеяду знаних виконавців і викладачів, Олена 

Ретвицька: «На початку шляху дуже важливо точно зорієнтуватися, мати чітку 

громадянську позицію. Адже виконавці повинні не лише торкатися 

актуальних тем сьогодення, а й уміти формувати художні смаки 

глядачів» [5, с. 20]. 

Кожен з них пройшов шлях удосконалення індивідуальних 

виконавських навичок гри та співу, тому Любов і Віктор набули умінь 

ансамблевого виконавства, а згодом отримала змогу долучитись до активної 

особистої творчої роботи [1].  



12 
 

 
 

Знайомство з популярним поетом Юрієм Рибчинським, композиторами 

Вадимом Ільїним, Олександром Злотником, Іриною Кириліної та їхніми 

піснями «Папороть цвіте», «Якщо в небі сонце світить», «Лелеча доля» та ін. 

допомагають Любові і Віктору стати лауреатами багатьох конкурсів.«Вони 

підкорили публіку своєю особливою чистотою, інтелігентністю 

голосоведіння, а ще світлою, дитинною безпосередністю як виконання, так і 

поведінки на сцені», ‒ таку характеристику вокальному дуету Любові й 

Віктора Анісімових надала членкиня Національної спілки композиторів 

України, славетна композиторка Ірина Кириліна [2].  

Таким чином, репертуар дуету Анісімових плід спільної творчої роботи, 

безпосередньо апробований і вивірений часом на різноманітних сценах. У 

творчому пошуку Любов і Віктор мають за мету створити максимальну 

кількість високохудожнього репертуару, тому постійно творчо працюють над 

вирішенням незвичайних звукових фарб, цікавих драматичних прийомів і 

кожен їх твір ‒ завершена образна картина. Адже високий потенціал 

естрадного ансамблевого виконавства, який притаманний українським 

співакам зберігає та культура, що плекає свій розвиток у мистецькому 

просторі й сприяє важливому процесу самоідентичності співаків в умовах 

сучасного інтеграційного процесу. 
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ОСОБЛИВОСТІ ВИКОНАВСЬКОГО СТИЛЮ НАЗАРІЯ 

ЯРЕМЧУКА 

Вокальний виконавський стиль – важливий аспект буття артиста. Він 

акумулює його світогляд, характер, інтелект, неповторну манеру. Саме це є 

підґрунтям персоналізованого стилю співака. У кожного виконавця повинна 

бути своя індивідуальність, що характеризується власними психологічними та 

емоційними якостями, вокальними здібностями та набутим музично-

виконавським досвідом, що великою мірою зумовлюється часом і 

середовищем, в якому живе митець.  

Проблема виконавського стилю, за Ольгою Катрич, випливає з різних 

рівнів музично-виконавського стилетворення, таких як історичний, 

індивідуальний, національний. Як пише дослідниця, «індивідуальний стиль 

музиканта-виконавця – це система виразових засобів, що відповідає 

специфічності його світогляду, яка зберігає цілісність та функціонує у якості 

опорного фактору переінтонування різноманітних композиторських 

стилів»[3]. Саме через особисту інтерпретацію виконавець показує свій 

неповторний стиль. 

Назарій Яремчук – видатний представник українського музичного 

мистецтва, син Буковинського краю, яскрава зірка української естради у 

сузір’ї таких митців як Софія Ротару, Володимир Івасюк, Василь Зінкевич, 

Василь Михайлюк, Михайло Ткач. Незважаючи на те, що співак зарано пішов 

з життя (у 1995-му, коли йому було всього 43 роки), пісні у його виконанні 

слухають і сьогодні. Поясненням цього є щирість Назарія, його експресивна 
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манера виконання, його неповторність та своєрідність; він, як казали, співав 

серцем і душею. Сучасники і нинішні слухачі відзначають його тембр голосу 

завждв упізнаваний. Співак мав хороші природні вокальні дані, прекрасне 

відчуття ритму, широкий діапазон голосу, чисте інтонування. В репертуарі 

артиста були пісні різних композиторів і поетів того часу, таких як Павло 

Дворський, Володимир Івасюк, Олександр Злотник, Остап Гавриш, Левко 

Дутківський, Ігор Поклад, Юрій Рибчинський – пісні про кохання,  про рідний 

край, про вічні цінності. Деякі пісні з репертуару Назарія Яремчука 

виконували також і інші співаки того часу.  

Мета дослідження – виявити особливі риси його виконавського стилю. 

Теоретико-методологічним підгрунтям для нас є музикознавчі праці, 

присвячені виконавському стилю та інтерпертації (це роботи В.Москаленка 

[4], О.Катрич [3], О.Андрейко [1]), естрадознавчі роботи Н.Дрожжиної [2], 

Т.Самаї [5]. Одним із основних методів для даної розвідки є порівняння. 

Розглянемо пісню Остапа Гавриша на слова Василя Гостюка «Де смереки 

стрункі» у виконанні Назарія Яремчука та Василя Зінкевича.  

Спочатку зупинимося на вокальних особливостях. 

Василь Зінкевич – тенор за типом голосу, що має від природи має дуже 

щільне, міцне та драматичне забарвлення. Також його темброві притаманне 

природне вібрато, що надає йому додаткового обертонового об’єму. 

Назарій Яремчук – тенор із ліричним, теплим, забарвленням. Більш 

відкритий у юному віці, у зрілому періоді його голос набув більш темного 

забарвлення, проте свого ліризму не втратив. Пісню «Де смереки стрункі» він 

співає відкритою класичною естрадною манерою. Атака звуку м’яка, проте у 

кульмінації відчутне тверде звучання та дещо крупне вібрато. 

Цікавим обрамленням до голосів обидвох виконавців є інструментальне 

аранжування пісні «Де смереки стрункі». У варіанті Назарія Яремчука  

аранжування пісні стилізоване під звучання народного ансамблю – цимбали 

наскрізь проходять через увесь твір лейтмотивом світлої туги та смутку 

(«звучання» цимбал також згадується у тексті самої пісні). Також тут присутня 
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скрипка. Проте вона грає не у класичній манері (як це є у варіанті В.Зінкевича), 

а лунає на манер «лемківських заплачок», її фразування нагадує вербункош.  

У варіанті Василя Зінкевича аранжування, яке належить Дмитрові 

Гершензону з луцького гурту «Світязь», немає таких виразно етнічних знаків. 

Його можна назвати ближчим до класичних естрадних аранжувань. 

І вокально-темброві особливості, і підібрані під них аранжування 

виявляються також тісно пов’язаними із драматургічною концепцією пісні. 

Інтерпретація Назарія Яремчука типологічно подібна до фольклорного у 

сенсі подачі змісту тексту. Яремчук зовсім небагато, «напівтонами» 

наголошує на нюансах тексту в кожному куплеті – як у народних піснях, де 

виконавці у куплетах можуть варіювати сам наспів, але манеру не змінюють. 

 Василь Зінкевич надає пісні трагічного звучання – динамізує всю 

драматургію, варіює мелодію та гучнісну динаміку. Важливо також 

відзначити, що він змінює акценти в тексті: замість «про нашу любов в горах 

грають цимбали» – «вже про нашу любов солов'ї відспівали», тобто про 

почуття говориться у минулому часі. Наявна і перестановка тексту – він 

закінчує рядком «кохання моє, що любов'ю не стало», вибудовучи на цих 

словах кульмінацію пісні. 

На початку твору Василь Зінкевич співає на нюансі піанісімо, 

використовуючи здебільшого м’яку вокальну атаку. Далі він поступово 

посилює динаміку та піднімає гучність голосу до фортіссімо, проте й у гучній 

динаміці не втрачає кантиленності та мелодичності звуку. У кульмінації твору 

відчувається його академічна природа: благородне, прикрите звучання, 

нівелювання голосних, висока співацька форманта. Трактування Василя 

Зінкевича є агогічно, динамічно, тембрально більш різноманітним, оскільки 

артист ставить іншу мету – драматизувати пісню, надати їй трагічного 

звучання. 

Аналіз одного твору, звісно, не може у повній мірі охарактеризувати стиль 

виконавця. Для цього треба зібрати дані по декількох піснях і виявити 

стабільні, повторювані риси. Але випробуваний метод порівняння за такими 
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параметрами як вокально-темброві особливості співака, особливості 

інтерпретації того чи іншого твору видається дієвим інструментом для аналізу. 
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ДІЯЛЬНІСТЬ М. МОЗГОВОГО: ГРОМАДСЬКИЙ АСПЕКТ 

Микола Мозговий увійшов до історії української естрадної музики не 

тільки як виконавець, копозитор, поет, а й як громадський діяч. В межах даної 

статті закцентовано увагу на основних позиціях щодо його діяльності, яка 

відображає основні погляди Миколи Мозгового. 

Одним з найважливіших векторів його громадської діяльності була 

боротьба з формуванням неякісного відношення до виконавства. Митець 

ніколи не стримувався, особливо у своєму обуренні засиллям так званої 

«фонограми» (або співом під «плюс») в українському шоу-бізнесі. В 1990-х 
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роках М. Мозговий відверто повстав проти цього убивчого для пісенного 

мистецтва явища. За думкою композитора ніякі гроші не коштували відмови 

від живого голосу: «фонограма» хоча й дає змогу співаку без зупинки 

заробляти гроші величезним числом концертів, але вбиває саму ідею пісні як 

діалогу виконавця із слухачем. 

Через таку позицію митця він нажив собі багато ворогів серед своїх колег 

по естраді. Справжнім інформаційним вибухом у 1997 році стало скандальне 

інтерв'ю журналістів видання «Бульвар» Лади Лузіної і Катерини 

Крутогрудової з Миколою Мозговим. Серед українських журналістів досі 

існує думка, що історія української преси розділилася на два етапи – до 

публікації інтерв'ю М. Мозгового в «Бульварі» та після неї.[1] У цьому 

інтерв’ю митець виказав досить жорстку позицію щодо тодішньої української 

естради, в якій дійсно тоді існувала дуже погана для вітчизняного мистецтва 

тенденція копіювання російської естради. Окрім того, він знову ж таки виказав 

своє відношення до заробляння грошей за допомогою «співу під фонограму», 

а також непрофесіоналізму деяких безголосих та безталанних артистів, яким 

фонограма допомагала заробляти гроші на такому квазі-виконавстві. 

Такі слова артиста на той час були надзвичайно сміливими. Це був виклик 

засиллю непрофесіоналізму на вітчизняній сцені, що мав усі шанси знищити 

жанр української естрадної пісні як такої. На той час більшість тогочасних 

артистів почали кампанію дискретизації проти М. Мозгового. 

Результатом такої політики стало те, що у М. Мозгового забрали 

фестиваль «Море друзів», він матеріально постраждав та змушений був 

продати квартиру.[2] В пресі почали з’являтися відповіді ображених артистів, 

на які М. Мозговий не барився із зауваженнями. Ціною власного здоров’я, 

Микола Мозговий все таки зумів звернути увагу широкого кола читачів на 

багато проблем українського естрадного виконавства кінця 1990-х. Адже йому 

– професійному співаку та композитору – дійсно було не байдуже на 

українську музику. 

http://bulvar.com.ua/gazeta/archive/s32_64072/6326.html
https://ukurier.gov.ua/uk/articles/u-kozhnogo-svoya-na-serci-muzika/
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Не менш плідною сферою діяльності Миколи Мозгового, в якій він 

проявив себе як чудовий професіонал, була громадсько-організаторська 

активність. У 1991 році артист припиняє свою концертну діяльність та починає 

керувати Фондом імені Володимира Івасюка. Спільно з Міністерством 

культури, Чернівецькою міською радою та Національною Радіокомпанією, 

Фонд був ініціатором та організатором міжнародного фестивалю «Пісня буде 

серед нас» імені Володимира Івасюка та Міжнародного конкурсу естрадної 

пісні імені Володимира Івасюка на батьківщині композитора – у місті 

Чернівці. Творчість композитора Володимира Івасюка для М. Мозгового 

завжди була взірцем. Тому не дивно, що саме ім’я та творчість нашого 

видатного артиста було покладено в ідею організації цього міжнародного 

конкурсу. Починаючи з 1993 р. фестиваль «Пісня буде серед нас» проводиться 

щорічно. 

На відміну від багатьох сучасних телевізійних конкурсів, орієнтованих 

більше на шоу та миттєвий прибуток, Міжнародний конкурс естрадної пісні 

імені В. Івасюка дійсно був покликаний відкривати нових талановитих 

виконавців. Тут важлива майстерність вокаліста та його здатність відчувати 

пісню своєю душею. Географія конкурсу надзвичайно широка, сюди 

приїжджають юні талановиті вокалісти також з Білорусі, Росії, Молдови, 

Узбекистану, Болгарії та інших зарубіжних країн. Цей конкурс за часи свого 

існування відкрив дорогу на сцену багатьом талановитим виконавцям. У його 

засновника Миколи Мозгового справді був дар розпізнавати таланти, і з його 

легкої руки на небосхилі українського шоу-бізнесу засяяло багато нових зірок. 

Лауреатами Гран-прі Міжнародного конкурсу естрадної пісні імені 

В. Івасюка свого часу були й сучасні зірки Таїсія Повалій (у 1993 році), 

Олександр Пономарьов (у 1995 році), Марина Одольська (у 1998 році), а також 

Оксану Пекун, Вікторію Васалатій, Лілію Гривцову та багатьох інших 

талановитих артистів. Ще одним дітищем артиста був ялтинський пісенний 

фестиваль «Море друзів». У М. Мозгового була власна студія звукозапису. У 
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1994 році на її базі виникає «Український державний театр пісні», в якому  

М. Мозговий став директором та художнім керівником. 

Громадська діяльність Миколи Мозгового продовжилась на посаді 

генерального директора Національного палацу «Україна». Він обійняв цю 

посаду з 2005 року і одразу ж почав робити реформи. За п’ять років свого 

керівництва «Україною», М. Мозговому вдалося домогтися повного 

виправдання неофіційної назви цього концертного залу: «головна сцена 

країни» стала такою насправді. Якщо раніше Палац «Україна» заробляв гроші 

переважно за рахунок великої кількості зарубіжних гастролерів, то за роки 

керівництва М. Мозгового вона перетворилась на справжню трибуну для 

провідних українських солістів та музичних колективів. Прийшовши туди, він, 

по суті, повністю реформував всю управлінську структуру «головної сцени 

країни». 

Микола Мозговий на посаді генерального директора Національного 

палацу «Україна» продовжив також і свою боротьбу проти засилля фонограми 

у вітчизняній естраді того часу. Влаштовуючи щороку сольні концерти, він 

своїм прикладом заохочував колег відмовитись від використання фонограми. 

Він знову, як колись у 1980-х роках, підняв планку естрадного виконавства на 

таку висоту професіоналізму, після якої люди вже не бажали слухати 

«фонограми» замість живого спілкування із піснями у виконанні артистів. 

Отже, громадська позиція М. Мозгового концептуалізовалася в умовах 

складного історичного періоду у житті країни: засилля копіювання, спів під 

“плюс”, недостатня увага до збереження власних традицій. Саме в такий 

площині сформувалася його позиція як громадського діяча. 

СПИСОК ВИКОРИСТАНИХ ДЖЕРЕЛ 

1. Николай МОЗГОВОЙ: "Какую музыку я в ресторанах заказываю? 
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Іван БРАТУСЬ, 

кандидат філологічних наук, доцент, 

доцент кафедри образотворчого мистецтва 

Інституту мистецтв 

Київського університету імені Бориса Грінченка 

ТЕМА ТРАГЕДІЇ БАБИНОГО ЯРУ В МУЗИЧНОМУ МИСТЕЦТВІ 

Для кожного періоду розвитку культури України характерні відповідні 

історичні реалії. Саме вони вплинули на трансляцію того чи іншого 

травматичного досвіду. Трагедія Бабиного Яру знайшла широке відображення 

в мистецтві – й досі вона бентежить художників, літераторів, музикантів тощо.  

В музиці тема Бабиного Яру прокладала собі шлях в різних культурно-

історичних обставинах. Митці подекуди ризикували своєю кар’єрою (а то й 

життям) заради відображення цієї теми. Це стосується здебільшого 

«сталінських часів».  

В сучасних українських реаліях також наявні музичні твори щодо 

Бабиного Яру. Прикро, що доступність контенту і його висока якість не завжди 

корелюється з зацікавленістю широкого загалу. Наприклад, пісня знаного 

співака Павла Зіброва має станом на кінець жовтня 2021 року менше 2500 

переглядів (відео опубліковано в 2020 році: «Бабин Яр… Біль, який 

неможливо викреслити з пам’яті нашого народу. Цій жахливій трагедії ми з 

Миколою Щуром, автором слів, присвятили пісню “Бабин Яр”. Сьогодні, у 

Міжнародний день пам’яті жертв Голокосту, ми вшановуємо пам’ять невинно 

вбитих людей, які загинули лише через свою національність. Десятиліття 

минули, а кров у жилах холоне й досі… І найбільше лякає те, що й після 

Голокосту людяність не перемогла тиранію. Пам’ятайте, що немає цінності 

вищої за людське життя. Вічна пам’ять» https://youtu.be/WrN2qWkt1CA).  

Подібні цифри частково відтворюють новітню проблему нашої держави 

– деякі упущення в сучасній освіті призводять до втрати певного культурно-

історичного контексту. Учням та студентам вже незрозуміло багато реалій 

Другої світової війни, її жахлива природа. В сучасній аудиторії не будуть 

https://youtu.be/WrN2qWkt1CA
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зрозумілі слова на кшталт «гестапо». Відповідно музична творчість сьогодні 

тільки відтворює подібну ситуацію. 

В радянські часи існувало певне ідеологічне замовлення на висвітлення 

тих чи інших подій. Особливо це стосувалося Другої світової війни та 

жовтневого перевороту. При цьому тема Бабиного Яру турбувала митців не 

«під диктовку», не «на замовлення» – вони особисто шукали можливості 

реалізувати трагізм тих подій. Для загального уявлення про цей доробок 

безумовно варто познайомитися з симфонією №1 Д.Л. Клебанова «Пам’яті 

мучеників Бабиного Яру» (1945) та симфонією №13 Д.Д. Шостаковича  (1962). 

Загальновідомим був важкий шлях цих музичних творів до слухача. 

Композиторам доводилося відстоювати право на виконання цих творів, долати 

ідеологічні рогатки.  

Та головне, що й сьогодні ми можемо прослухати в цих симфоніях біль 

втрат та розпачу, що  закладений талановитими митцями. Сподіваємося, що в 

подальшому тема трагедії Бабиного Яру так саме буде надихати композиторів 

на створення подібних шедеврів. 

 

Ірина ГОНЧАРЕНКО, 

студентка ІІ курсу магістратури 

факультету сценічного мистецтва КМАЕЦМ 

ТЕАТРАЛІЗАЦІЯ ЯК ТВОРЧИЙ МЕТОД 

Театралізація – це художній режисерський та сценарний прийом, в 

основі якого лежить використання тих чи інших (або всіх разом) характерних 

для театру виразних засобів, заради створення неповторного, яскравого, 

притаманного тільки даному концерту художнього сценічного образу. 

Поняття театралізації активно розроблялось в 70-80 роки XX століття як 

можливість підношення ідеї в художній формі театральними засобами. 

«Явище, яке належить галузі мистецтва, пов’язане з образним рішенням, 

звернення до емоційної сфери людського сприйняття», вважав А. Рубб [4, с. 

118]. Театралізація спочатку носить естетичний характер і пов’язана з 
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прагненням до досконалості. Також існує визначення поняття «театралізація» 

як «вид мистецтва, явище особливе, що виходить за рамки звичного побуту». 

Саме театралізація дає можливість більш глибоко і дохідливо розкрити 

зміст концерту, посилити його сприйняття, емоційний вплив на глядачів. 

Ставлячи перед собою завдання створити концерт, вирішений в єдиній 

художній формі, яка стає однією з найважливіших (поряд з ідеєю і змістом) 

частин справді художнього твору, режисер свідомо вдається до театралізації. 

Однак введення елементів театралізації, і насамперед сценічної дії, не 

може бути самоціллю. Більш того, будь-який режисер, сценарист 

театралізованого концерту зобов’язаний пам’ятати, що елементи, 

пристосування, виразні засоби, які вводяться ним в структуру постановки, 

жодним чином не повинні порушувати сенсу і характеру обраних для концерту 

номерів. Бо театралізація служить посиленню їх ідейно-художнього змісту; 

допомагає, а не заважає виконавцям; створює умови для найбільш яскравого 

вираження думки номер. 

Розрізняють дві сторони театралізації – сценарну та режисерську. 

Сценарна театралізація – це творчий спосіб перетворення життєвого, 

документального матеріалу у художній сценарій. 

Режисерська театралізація – це творчий спосіб приведення сценарію до 

художньо-образної форми вистави через систему художньо-емоційних 

засобів.  

Драматургічна та режисерська робота нероздільна, тому здебільшого 

вживається термін сценарно-режисерська театралізація. 

 Театралізувати – художньо осмислити події та оформити зміст заходу, 

його ідею, тему в художньо-образну дію. 

Ознаки театралізації – яскравість, видовищність, масштабність, 

актуальність, святковість, інакомовність, образність. 

У мистецтві театралізованого свята оригінальність, неповторність 

сценарію – перша запорука успіху. 
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Видовищність – це саме той ключ, що відкриває шлях до серця кожного, 

перетворює глядачів у співучасників дії. 

При створенні сценарію треба пам’ятати що насамперед на естраді 

характер постановки повинен бути розважальним, навіть найглибші, актуальні 

проблеми і теми сучасності повинні розкриватися так, щоб не викликати у 

глядача реакції відторгнення до того що відбувається на сцені. Для уникнення 

цього застосовуються провідні виразні засоби що, створюють особливий мову 

театралізації – символ, алегорія та метафора, за допомогою яких створюється 

в масових уявленнях багатогранний світ естетичних цінностей. 

«А всього важливіше – бути майстерним в метафорах – говориться в 

«Поетиці» Арістотеля. Тільки цього не можна перейняти від іншого; це – 

ознака таланту, тому складати хороші метафори отже помічати схожість» [1, 

с. 132]. 

СПИСОК ВИКОРИСТАНИХ ДЖЕРЕЛ 

1. Арістотель. Поетика. – Х.: Фоліо, 2018. 154 с. 

2. Эфрос А. В. [Избранные произведения: В 4 т.] 2-е изд. Доп. М.: Фонд 

«Русский театр», Издательство «Парнас», 1993. Т. 2. Профессия: режиссёр. 

367 с. 

3. Літературознавчий словник-довідник. Київ: «Академія». 2007. 135 с. 

4. Рубб А. А. Театрализованный тематический концерт. – М.: МГУКИ, 

2007. 

 

Володимир ГРЕК, 

професор кафедри естрадно-сценічних жанрів КМАЕЦМ, 

заслужений діяч мистецтв України 

НАВЧАЛЬНО-ТРЕНАЖНА РОБОТА ЯК ЗАСІБ ФОРМУВАННЯ 

ВИКОНАВСЬКОЇ МАЙСТЕРНОСТІ ТАНЦІВНИКА 

Практична підготовка танцівника базується на постійному поетапному, 

безперервному процесі, що включає ряд практичних складових, серед яких 

важливим компонентом є тренажна робота. Системний та професійний підхід 
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до формування тренажу формує у майбутнього виконавця професійні 

навички, які в подальшому будуть використані під час виконавської 

діяльності. Практичний цикл підготовки танцівника включає комплекс 

дисциплін, що розвивають виконавські навички майбутнього танцівника, у 

такий спосіб визначаючи професійний рівень його виконання. Кожен 

компонент освітнього процесу має свою форму навчально-тренажної роботи 

й відрізняється методичним та практичним підходом до формування її 

структури.  

Хореографічний тренаж — комплекс вправ, спрямованих на фізичний 

розвиток тіла танцівника, що має на меті вдосконалення виконавської 

майстерності засобами постійного практичного відтворення складових 

танцю. Структура та види тренажної роботи мають свої відмінності, що 

визначають унікальність впливу на тіло танцівника. 

Класичний екзерсис формує силу та еластичність м’язів тіла танцівника, 

готуючи їх до подальшої роботи. Структура екзерсису класичного танцю 

складається з таких частин: екзерсис біля станка, екзерсис на середині залу, 

adajio та allegro. 

«Екзерсис біля станка — це комплекс рухів, що забезпечує дотримання 

вимог і реалізацію принципів класичного танцю, сприяє розвитку сили ніг, їх 

дотягнутості і виворотності, виробленню танцювального кроку, plie, 

формуванню навичок координації, вихованню апломбу… 

Освоєння екзерсису на середині залу так само передбачає відпрацювання 

всіх проміжних етапів — від найпростішого до найскладнішого. Відсутність 

точки опори вимагає певної майстерності — апломбу, виробленню якого 

підпорядковується дана частина уроку… 

Adajio — частина уроку, що виконується у повільному темпі. Allegro є 

завершальною частиною уроку класичного танцю» [3, 32]. 

За Є. В. Зайцевим, Ю. В. Колесниченком, навчально-тренажна робота з 

народно-сценічного танцю включає в себе тренаж (екзерсис біля палки), 

роботу на середині залу, роботу над етюдами. 
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«Завдання екзерсису — відпрацювання техніки ніг, ритмічної чіткості 

рухів, гнучкості спини, відточеності позування, легкості кидка ніг, 

підтягнутості корпуса і стегон, тренування та витривалості дихання…  

Основне завдання на середині — робота над танцювальними етюдами на 

основі рухів народних танців у їх сценічній обробці» [1, 23–25]. 

Структура тренажної роботи у сучасній хореографії визначається 

широким спектром хореографічних стилів та індивідуальним підходом 

викладача до формування уроку. Як правило, складається з розігріву warm up, 

тренажних вправ, які можуть виконуватися в різних вертикальних рівнях, 

готуючи тіло танцівника до подальшої роботи, кросових вправ у просуванні, 

вивченні танцювальних комбінацій, імпровізації.  

В.Ю. Нікітін, аналізуючи різні техніки модерн-джаз танцю, виділяє 

декілька розділів уроку: розігрів (warm up), ізоляцію, партер, адажіо, кроси та 

комбінації [2, 34]. 

Структура уроку в сучасній хореографії може варіюватись, оскільки 

насамперед залежить від завдань, які ставить перед собою викладач, 

враховуючи специфіку та особливості напряму та стилю, який вивчається. 

Тренаж із бального танцю розвиває силу та еластичність м’язів, 

рухливість суглобів, готує тіло до виконання специфічних рухів, характерних 

для системи бального танцю. Так само тренажна робота в бальному танці 

спрямована на вивчення та відпрацювання основних фігур, варіацій та 

композицій. 

Важливим аспектом розвитку виконавської майстерності танцівника є 

вивчення репертуару. Цей процес може базуватися на різних підходах, 

оскільки включає вивчення репертуару та варіацій із балетів, кращих зразків 

вітчизняної та світової хореографічної спадщини, вивчення авторських 

хореографічних композицій. Постійне вдосконалення виконавської 

майстерності під час вивчення репертуару формує у виконавців розуміння 

образу, характеру, манери та специфіки виконання пластичного наповнення, 

характерного для концертного репертуару. 
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Отже, навчально-тренажна робота відіграє важливу роль у формуванні 

виконавської майстерності танцівника, оскільки є фундаментальною основою 

для формування вмінь та навичок, необхідних для подальшої виконавської 

діяльності та успішної роботи за фахом. Система та послідовність вивчення 

тренажу в різних напрямах хореографічного мистецтва на різних етапах 

створює умови для поетапного, всебічного розвитку тіла танцівника, що 

знаходить своє відображення у сценічних виступах та концертній діяльності.  
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старший викладач кафедри режисури 
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ПРО СПЕЦИФІКУ РОБОТИ ТЕАТРАЛЬНОГО ХУДОЖНИКА 

В МУЗИЧНОМУ ТЕАТРІ 

Мистецтво музичного театру традиційно є одним з найдорожчих і 

найпрестижніших у світі. Його престижність, безумовно, може бути 

підґрунтям підвищеної уваги продюсерів. Адже вистави, шо користуються 

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

мистецтво це технологічно складне і вимагає над чіткої організації процесу 

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

оперети чи мюзиклу зайнята велика кількість людей різних професій, що 
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збільшує певні ризики і складність доведення вистави до глядача. Іще однією 

вадою вбачається великий обсяг коштів, необхідних уже на першому етапі 

реалізації подібних проектів. Тому, вочевидь, дуже важливо, щоб продюсери 

з самого початку враховували специфічність даного виду мистецтва, 

насамперед в доборі професійних постановочних кадрів. Саме вплив на роботу 

театрального художника специфіки музичного театру як театрального 

мистецтва, що має за драматургічне першоджерело музичну партитуру, є 

предметом цієї статті.  

Оскільки музика є провідним компонентом серед об'єднаних в одне ціле 

мистецтв, що складають єдине мистецтво музичного театру, «сценічне 

оформлення як частина загального рішення спектаклю також має слугувати 

загальному завданню: розкриттю внутрішнього змісту партитури засобами 

театру»[1;62]. 

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

дане композитором в партитурі.  Автор музики надав цьому рішенню характер 

і форму відповідно своїй точці зору на розкриття основного конфлікту. Ці 

особливості авторського рішення повинні бути так чи інакше відображені і в 

задумі оформлення вистави»[1;64]. 

Міркування про вплив музики на мистецтво театрального художника не 

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

готових рецептів, оскільки йдеться про взаємодію вельми різних за способом 

свого вираження мистецтв.  Однак, оскільки кожне з мистецтв ріднить з 

іншими загальне для всіх них прагнення до вираження своїми специфічними 

способами основного характеру явищ зовнішнього і внутрішнього життя 

людини, то саме про цю головну сторону їхнього зіткнення і подібності і слід 

говорити в зв'язку з аналізом музичної драматургії. 

Вслухаючись в партитуру і розглядаючи її в цілому, «майже завжди 

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

спостерігати і в інших творах мистецтва: живопису, архітектури, літератури та 

ін. Це ніби загальний, головний характер усього твору»[2;214].  Не завжди 
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можливо виразити його точними, протокольними словами, відчути його 

наявність. 

Цей основний характер твору складається з різних компонентів форми, 

якими  оперує дане мистецтво.  Спробуємо з'ясувати, які саме компоненти 

форми музичного мистецтва здатні безпосередньо впливати своїм характером 

на мистецтво театрального художника.  «Потрібно знайти аналогії в способах 

вираження характерів за допомогою цих елементів як у музиці, так і в образо-

творчо-театральному мистецтві»[3;211]. 

Можна припустити, що цими елементами форми, які дають найбільшу 

кількість точок дотику двох мистецтв, є малюнок і колорит. Адже для 

вираження характеру побудови мелодії музиканти вживають слова лінія, 

малюнок, що прийшли з образотворчого мистецтва. А мальовниче поняття 

колорит позначає у музикантів звукове забарвлення, тембр. Разом з тим, 

художники кажуть про гармонію фарб і співучість ліній картини. 

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

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

покликаним роз'яснювати, уточнювати, поглиблювати характер малюнка.  Та 

у музикантів є ще гармонія і поліфонія для надання необхідної глибини і 

посилення виразності лінії, а у художників певною аналогією цих прийомів 

може слугувати наявність лінійної і повітряної перспектив. 

Справжній композитор-драматург ніколи не створює музики «взагалі», 

відірваної від сценічної дії та її обставин. Він завжди «внутрішнім поглядом 

ніби «бачить» сцену, являє дійових осіб у русі, у взаємному впливі, в динаміці 

їх сценічної поведінки»[4;186].  Тільки так може бути створена музика, яка 

відображає логіку дій. 

Простота або складність малюнка, його химерність або формальна 

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

колориту і «в тому і в іншому мистецтві можуть слугувати подібним цілям при 

створенні подібних характерів або для відображення певних емоційних 

станів»[5;312]. Безумовно, мова не йде про існування такого собі способу 
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буквального перекладу з мови одного мистецтва на мову іншого.  Однак, 

означені аналогії дають можливість художнику при вивченні партитури 

композитора значно ближче підійти до розуміння характеру намірів 

драматурга, ніж скерованість однієї лише інтуїції. 

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

право підкреслити одні риси характеру музики і зменшити інші.  Але 

«надавати оформленню риси, які відсутні у автора музики або діаметрально 

протилежні встановленому ним характеру, неприпустимо»[6;18]. 

Колорит як такий, підбір барв партитури, також повинні враховуватися 

художником і режисером в колористичному рішенні вистави.  Переважання 

барвистих, яскравих зовні елементів або їхня психологічна заглибленість у 

тембровому вирішенні опери, легкість або ваговитість оркестровки, світлі й 

яскраві тони або тьмяні і бляклі, - це те, що не повинно бути поза увагою 

театрального художника і режисера, а повинно входити важливою складовою 

частиною  в рішення ними вистави. 

Уже в партитурах Моцарта можна помітити різницю в загальному 

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

незважаючи на обмежену в порівнянні з XIX-XX століттями оркестрову 

палітру цього великого композитора-драматурга. «Переважання драматичної 

насиченості і контрастності в «Дон Жуана» і світлої прозорості та ясності в 

«Чарівній флейті» безсумнівне. І це при тому, що за інтонаційним строєм ці 

твори, у відповідності до естетики XVIII століття, мають між собою більше 

схожості, ніж твори композиторів наступних століть»[7;212]. 

«XIX століття, з притаманним йому розвитком технічних можливостей 

оркестру, підвищило увагу композиторів до колориту як засобу драматургії і 

надало зразки дуже різноманітних рішень в залежності від індивідуальностей 

авторів музики і їхніх художніх устремлінь»[8;34]. 

В операх історичного або психологічного плану, де оркестровий колорит 

більше підпорядкований поглибленню зовнішніх і внутрішніх, душевних 

колізій, які розкриваються музикою, у виборі кольору і світлових рішень 
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художник у певному сенсі вільніший.  Тим більшого значення набуває 

вивчення характеру музики твору в цілому і його окремих частин, 

співвідношення кольору і тіней всередині обраної композитором форми, 

особливостей його стилістики, тобто всього того, що виражено в музичній 

тканині опери. 

Говорячи про стильові особливості багатьох композиторів XX століття, 

можна відзначити переважання конструктивної логіки або повну відсутність 

романтично-емоційного початку в їхньому творчому мисленні.  Безумовно, 

цей фактор вимагає врахування при відповідному рішенні зовнішнього 

оформлення їхніх творів.  Умовність і раціональність конструкції буде 

збігатися зі способом художнього мислення автора, а значить – сприяти 

переконливому розкриттю концепції. 

Практика нашого століття переконливо доводить, що коли пишність 

розвитку музичного матеріалу, властива романтичному образу мислення, 

природно ув'язується з багатобарвністю рішення сценічного простору, то 

«переважання в творчому методі композиторів конструктивного початку, 

раціонального мислення, графічного аскетизму мелодійних ліній вимагає того 

самого і від сценічного оформлення»[9;47]. 

У зв'язку з цим пригадується приклад постановки опери Моцарта 

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

оформлення якої був Марк Шагал.  
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Марк Шагал, Чарівна флейта, 1967, кольорова літографія 

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

єдиною оперною роботою, будь-коли створеною Шагалом, можливо, тому що, 

крім усього іншого, він був шанувальником Моцарта і не хотів би працювати 

над творами будь-кого іншого.  Кажуть, що Шагал одного разу заявив: «На 

Землі немає нічого, що наближалося б до цих двох досконалостей, «Чарівної 

флейти» і Біблії»[10;2].  Його робота над «Чарівною флейтою» була святом, 

яке, однак, вимагало багато часу і деталей.  Проект, який був свого роду 

результатом співпраці Шагала і російського дизайнера Володі Одинокова, 

зайняв три роки і призвів до створення 121 костюма і маски, 26 сценічних 

об'єктів і 13 колосальних декорацій. У ті роки Шагал працював з ранку до ночі, 

малюючи і розфарбовуючи свої фірмові мотиви  - тварин, що кружляючи 

грають на інструментах, ангелів з трубами і химерних фігур, що ширяють у 

космосі. 

 

Марк Шагал, Завіса для опери Моцарта «Чарівна флейта» (фінал), 1966-67, казеїн, анілін і 

сусальне золото на лляній тканині 

Його постановчий дизайн, безсумнівно захопливий, отримав однак 

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

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

Tribune, зауважив, що ці глядачі будуть бурхливо аплодувати при кожній зміні 

декорацій, додаючи ще одну незручність для шанувальників опери, які були 
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там виключно заради музики. До кінця вечора, за його словами, «багато 

глядачів Метрополітен-опера були переконані, що Марк Шагал не тільки 

спроектував нову постановку «Чарівної флейти», а й написав музику, написав 

лібрето, заспівав головні ролі і диригував» [10;3]. Письменник навіть зайшов 

так далеко, що сказав, що досвід був більше схожий на поїздку в Метрополітен 

з оперою Моцарта, «доданою як бонус». Інші рецензенти були набагато менш 

легковажні. Наприклад, головний музичний критик The New York Times 

Гарольд Шенберг скаржився, що аудиторія була занадто зайнята, 

«намагаючись порахувати кількість фігур на задньому плані», щоб насправді 

слухати оперу. 

Один з аксакалів факультету музичного театру ГІТІСа, розповідав 

студентам, серед яких пощастило бути автору статті, що видатний режисер 

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

ескізи Марка Шагала до оформлення «Чарівної флейти», вигукнув: «Це не 

Моцарт»! І пояснив: «При всіх перевагах буйної фантазії художника, ні 

малюнок – складний, зламаний і збуджено експресивний, ні колорит – 

підкреслено інтенсивний і нестримно яскравий не відповідають ні малюнку, ні 

колориту партитури Моцарта. Мудра стриманість, простота вираження, 

глибина і відсутність зовнішніх ефектів, тобто ті засоби, якими композитор 

розкрив ідею свого твору, абсолютно не враховані в цих ескізах оформлення, 

вирішених поза всяким зв'язком із музикою Моцарта»[8;134]. 

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

колорит, загальна побудова форми і особливості її розвитку всередині самого 

твору повинні дати театральному художнику матеріал, який в тому чи іншому 

вигляді увійде як складова частина в його майбутній задум. 

При всьому багатстві своєї фантазії, в найцікавіших рішеннях 

зовнішнього оформлення оперного спектаклю художник не може ігнорувати 

головний компонент мистецтва музичного театру – музику, її стиль, характер, 

виразні засоби. 
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Тетяна ДИМАНЬ, 

аспірантка Національної академії керівних кадрів 

культури і мистецтв 

СТИЛЬОВИЙ СИНТЕЗ ВОКАЛЬНО-ІНСТРУМЕНТАЛЬНОГО 

АНСАМБЛЮ "ДАХАБРАХА" 

Відомий український вокально-інструментальний гурт «ДахаБраха» 

рішуче  увійшов у музичний простір на початку XXI ст. Керівником проєкту 

був Владислав Троїцький, фундатор Центру сучасного мистецтва «Дах», який 

згуртував навколо себе молодих музикантів. Квартет «ДахаБраха» втілив  

творчий задум керівника – адаптував фольклор  у сучасне мистецтво. У 2020 

році за альбом «Шлях» ансамбль  одержав Національну премію України імені 

Тараса Шевченка. 

Ансамбль «ДахаБраха» втілює «хаотичне» поєднання етно-музики. 

Напрям  діяльності колективу – автентична музика народів світу. 

У складі гурту Марко Галаневич (вокал, акордеон, кахон, диджериду, 

дарбука),  Ірина Коваленко (вокал, перкусія, бугай, фортепіано, басовий 

барабан, укулеле), Олена Цибульська (вокал, басовий барабан, перкусія) та 

Ніна Гаренецька (вокал, віолончель, басовий барабан). Арт-менеджер – Ірина 

Горбань. 

Народженню вокально-інструментального ансамблю передувало 

навчання музиканток у Київському національному університеті культури і 

мистецтв,  поїздки до фольклорних експедицій та їх професійне зростання. 

Викладачка університету, яка називала студенток «асфальтними» дітьми» (ті, 

що виросли в місті), була приємно подивована, що дівчата так захоплені 

фольклором. Важливим було й те, що гурт «ДахаБраха» сформувався в театрі, 

де Троїцький мав гарну фонотеку, організовував зустрічі з артистами, поетами, 

художниками, обговорював болючі мистецькі питання. Саме в театрі 

винайшли оригінальний атрибут костюму артисток – високі жіночі шкіряні 

шапки. Спочатку музиканти гурту супроводжували театральні вистави, а 
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згодом художній керівник надихнув їх розпочати самостійну концертну 

діяльність. Вплив Влада Троїцького на формування колективу був 

величезним.  

Різноманітність музичних жанрів і стилів надихає квартет шукати нові 

прийоми самовираження. Одним із стилів, який використовує гурт 

«ДахаБраха» у своїх композиціях, є блюз.  

Блюз в перекладі з англійської – нудьга. Це афроамериканський  вид 

джазової музики який народився наприкінці XIX століття у Південно-

східному регіоні США. Він поєднав у собі «робочу пісню», холлер, ринг-шаут, 

спірічуелс, шант і баладу. «Починаючи з XVI століття невільники із самих 

різних районів Африки привозили із собою у Новий Світ пісні і танці своїх 

країн» [1, 9]. Рабам, які працювали на плантаціях,  не дозволялося 

об’єднуватися, тому вони використовували вигук як засіб спілкування. Свій 

біль поневолені трударі передавали через пісню. Стиль джазу лаконічний та 

емоційний. Для ансамблю «ДахаБраха» розмаїття прийомів, а саме краса 

блюзового ладу зі зниженими III, V та VII щаблями в натуральному мажорі,  

діалогічний перегук «відгук» – «відповідь», декламаційна манера та крик 

стало тим музичним маркером, за яким впізнають виступи гурту. (Пісня 

«Dostochka»). 

Стиль соул (від англ. Soul – «душа») народився наприкінці 50-х років XX 

століття в середовищі чорношкірих жителів південних штатів США. У 60-х 

роках  соул стає найпопулярнішим стилем серед афроамериканців, які  

боролися за свої права під орудою громадського лідера Мартіна Лютера Кінга 

(1929-1968). У 80-ті роки XX століття стиль соул виходить за межі 

американського континенту. Вокальна музика цього напрямку запозичила 

елементи ритм-енд-блюзу, тобто урбанізованої форму блюзу  пов’язаної із 

зростанням промислових капіталістичних міст. Вокальна імпровізація, яка є 

характерною для цього стилю, властива і гурту «ДахаБраха». Вона народжує 

нові образи та ідеї. В інтерв’ю з Олексієм Тарасовим, журналістом, ведучим 

програми «Почуй кожного», Марко Галаневич наголошував, що перед 
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репетицією ніхто не знав яким буде аранжування твору. Ясна картинка 

вокальної композиції вимальовувалась тільки під час творчого процесу, під 

час імпровізації. 

       Як зазначає Ольга Кушнірук, мінімалізм – це музична техніка. Вона була 

«заснована на початку 1960-х років у США в лабораторії експериментальної 

музики Дж. Кейджа та його школі. <…> Мінімалізму притаманні 

спрямованість на об’єктивність, імперсональність мистецтва, розуміння твору 

як самодостатнього організму <…>, репетитивні техніки: нескінченна 

повторність рівноправних коротких звукових ланок – паттернів, простих 

ритмічно й тонально» [2,406-407]. Наприкінці 1980-х-на початку 1990-х  

українські композитори  О. Щетинський, О. Козаренко, Л. Грабовський, В. 

Сильвестров  зверталися до стилю мінімалізму. Замість експресивно-

динамічної концепції творів, властивої музиці Нового часу (до початку XX 

ст.), композитори  практикували  ідею статичного часу: «вертикальний час», 

«накопичування», «поступовий процес». Гурт «ДахаБраха», застосовуючи 

стиль мінімалізму,  нашаровує музичні моделі як засіб адекватності часу, 

поразуміння з часом та естетичної краси. Стиль мінімалізму вокальних 

композицій ансамблю «ДахаБраха» характеризують такі риси як цілісна 

безперервна форма, повільна зміна музичних сегментів, виразні тембри, чітка 

ритміка, фазова стислість і повторюваність звукових взірців. (Пісня «Весна»).  

Музичний стиль хіп-хоп  народився у  США  у  1970-ті роки XX століття  

серед вихідців з Латинської Америки та Африки. В Україну цей напрямок 

потрапив у другу половину 90-тих років. Хіп-хоп включає такі елементи як 

реп, скретчінг, брейкданс і графіті. Цей стиль відрізняє ритмічність та 

римована мова. 

Композиції у стилі хіп-хоп у виконанні ансамблю «ДахаБраха» чіткі, виразні, 

збалансовані. Вони  сприяють пробудженню життєвих сил і  піднесенню 

настрою (Пісня «Карпатський реп»).          

Музичні стилі блюз, соул, мінімалізм та хіп-хоп, які музиканти ажурно 

вплітають у свої композиції, дають можливість гурту «ДахаБраха» створювати 
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нову експериментальну продукцію. Синтез стильових напрямків прикрашає 

музику новими фарбами, які збагачують твір і роблять його оригінальним. 

Музична мова цих творів сучасна та естетична,  традиційна та новаторська, 

інтелектуальна та емоційна, про що свідчить популярність вокально-

інструментального колективу не тільки в Україні, а в багатьох куточках світу.  
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Маріанна ДРУЖИНЕЦЬ, 

викладач кафедри естрадного співу КМАЕЦМ, 

викладач кафедри режисури та 

акторського мистецтва КМАЕЦМ, 

кандидат мистецтвознавства 

СИСТЕМА ЕСТРАДНОЇ ВОКАЛЬНОЇ ОСВІТИ НА ПРИКЛАДІ 

МИСТЕЦЬКИХ ЗАКЛАДІВ ВИЩОЇ ОСВІТИ: ПРОБЛЕМИ ТА 

ПЕРСПЕКТИВИ 

Музичні навчальні заклади є важливим етапом підготовки кадрів для 

мистецьких колективів чи сольних виконавців, є фундаментом національної 

музичної культури. Оскільки освіта транслює і творить культуру, то культура 

без освіти неможлива. Від якості музичної освіти та змісту навчання залежить 

розвиток не лише культури України, а й української держави, бо державність 

у добу глобалізації тримається на культурній ідентичності. Входження 

України в європейський культурний простір передбачає збереження 

національної ідентичності та поєднання її з європейськими культурними 

http://composer.ucoz.ua/publ/muzichni_naprjamki/minimalizm/19-1-0-230
https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%A3%D0%BA%D1%80%D0%B0%D1%97%D0%BD%D1%81%D1%8C%D0%BA%D0%B0_%D0%BC%D1%83%D0%B7%D0%B8%D1%87%D0%BD%D0%B0_%D0%B5%D0%BD%D1%86%D0%B8%D0%BA%D0%BB%D0%BE%D0%BF%D0%B5%D0%B4%D1%96%D1%8F
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цінностями і здобутками. Цей аспект є важливим для реформи мистецької 

освіти, яка має зберегти найкраще з минулого та адаптуватися до реалій 

сьогоднішнього дня, оскільки музична освіта в добу глобалізації повинна йти 

у ногу з часом.  

Для формування сучасного естрадного музичного мистецтва необхідна 

ефективна і якісна освіта, що є фундаментом для майстерного виконання та 

творчості в цілому потенційних митців. Адже «естрадне музичне мистецтво» 

− складний культурно-мистецький феномен, що функціонує в просторі 

масової культури та охоплює широкий спектр жанрів, напрямів та стилів 

популярної інструментальної та вокальної музики, розвиток яких 

уможливлюється завдяки багатогранній творчій діяльності естрадних 

виконавців (сольних і колективних), композиторів, аранжувальників, 

звукорежисерів тощо. Питанням естрадної вокальної освіти присвячені 

дослідження таких вітчизняних дослідників, як Д. Бабич, А. Довгань,  

Н. Дрожжиної, Л.Каменецкої, Л. Коваль, А. Павленко, В. Плахотнюка,  

Г. Постевки, Т. Самаї, В. Славіної, Г. Цзинхен, Л. Червонської, С. Чернікової, 

А. Чечі. 

Українська освіта музичного спрямування, зокрема вокального, має давні 

коріння: її підвалини сягають початку ХХ ст. Проте ця освіта базувалася на 

традиціях академічного вокалу, який фактично був єдиним до 1960-х рр. 

Необхідність оновлення викладання дисципліни «Естрадний спів» була вже 

давно, однак лише після розпаду СРСР з його постійним гальмуванням усіх 

західних новацій можна говорити про стрімкий розвиток в Україні 

майстерності естрадного співу. Протягом останніх 30 років в Україні 

формується власна естрадна вокальна школа, що має свої традиції та здобутки 

і навіть на міжнародній арені. Естрадний спів лише в Києві викладають 

сьогодні в Київській муніципальній академії естрадного та циркового 

мистецтв, Київській муніципальній академії музики ім. Р. М. Глієра, 

Київському національному університеті культури і мистецтв, Академії 

мистецтв ім. П. Чубинського, Академії мистецтв ім. С. Прокоф’єва, 
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Національній академії керівних кадрів культури і мистецтв, Київському 

університеті ім. Б. Грінченка. В Україні значна кількість мистецьких коледжів 

та ЗВО, які щорічно випускають естрадних вокалістів.  

Нині мають значні досягнення в цій сфері два освітні заклади, які  

першими в Україні спеціалізувалися на естрадному співі (Київська 

муніципальна академія естрадного та циркового мистецтв (КМАЕЦМ) і 

Київська муніципальна академія музики ім. Р. М. Глієра (КМАМ ім.  

Р. М. Глієра)). КМАЕЦМ була заснована у 1961 р. як заклад, що повинен 

заповнити прогалину підготовки естрадних та циркових артистів в УРСР. 

КМАЕЦМ – унікальний навчальний заклад, оскільки єдиний в країні, що готує 

естрадних артистів різних напрямів. Підсумком річної роботи щорічно стає 

шоу-вистава, яка має дві дії, об’єднані сюжетною лінією, де беруть участь 

близько двохсот студентів циркового, хореографічного та музичного 

відділень, що виступають на одній сцені з відомими естрадними виконавцями, 

котрі є випускниками академії. КМАМ ім. Р. М. Глієра – навчальний заклад 

іншого типу, який має свою історію та традиції. На відміну від КМАЕЦМ, 

КМАМ ім. Р. М. Глієра не є закладом, що спеціалізується на мистецтві 

естради, однак за роки існування спеціалізації «Естрадний спів» вона виховала 

цілу плеяду артистів-вокалістів.  

Київська муніципальна академія естрадного та циркового мистецтв 

сьогодні готує естрадних вокалістів у коледжі (молодший бакалавр), на 

бакалаврському та магістерському рівнях вищої освіти. У бакалаврській 

програмі, у програмі підготовки естрадного співака, окрім обов’язкових 

загальних та загальномузичних дисциплін, що є в кожній програмі ЗВО, багато 

уваги приділяється як вокальній майстерності співака, так і формуванню 

спеціальних навичок (акторська майстерність, сценічна мова, хореографія, 

сценічний рух) виступу на естраді, що робить випускників КМАЕЦМ 

конкурентоспроможними на ринку праці. Начальна програма орієнтована і на 

продовження традицій української естради, які формувалися протягом ХХ ст., 

так і на сучасні форми популярного музичного мистецтва, з орієнтуванням на 
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канони музичного шоу-бізнесу. Магістерська програма насичена більшою 

кількістю наукових дисциплін, а тому є більш теоретичною, ніж практичною. 

Однак у цьому полягає специфіка магістерського рівня у ЗВО, які під час 

навчання повинні набути інших компетенцій. Знання, отримані в магістратурі, 

а також магістерська робота, спрямовані на теоретичне осмислення естрадного 

мистецтва, яке концентрується у спеціальній галузі мистецтвознавства – 

естрадознавстві. Естрадознавство – це доволі молодий  напрямок 

мистецтвознавчої науки, і для його розвитку в КМАЕЦМ у 2019 р. створено 

науковий журнал «Арт-платформа», де один з розділів присвячений вивченню 

музичного мистецтва естради.  

На сьогоденному етапі розвитку нашої країни відбувається активне 

оновлення музичної освіти, але теорія і методологія викладання саме 

естрадного вокалу, зокрема в закладах спеціалізованої музичної освіти, тільки 

починає формуватися, як і естрадне мистецтво в цілому, яке, згідно з В. 

Откидач, «знаходиться ще в тому періоді свого розвитку, коли визначеність 

контурів тільки вимальовується, роди та жанри формуються, перевіряються 

часом, уточнюються їх функціональні особливості» [4, с. 17]. Діючі програми 

рівня фахової освіти спеціалізації «Естрадний спів» в цілому відповідають 

завданням щодо формування фахових компетентностей майбутнього 

естрадного вокаліста. Але для підвищення рівня, безумовно, варто щороку 

вносити зміни в навчальні програми, які б сприяли росту професійного рівня 

потенційних артистів-вокалістів. Для конкурентоспроможності української 

музичної естради в європейському та світовому культурному просторі 

необхідні більш тісні зв’язки українських викладачів вокалу із зарубіжними 

колегами, зокрема стажування, участь у майстер-класах, знайомство з 

програмами провідних європейських навчальних закладів, що готують 

естрадних музичних виконавців, робота в зарубіжних студіях. У світовій 

педагогіці існують ґрунтовні теоретичні й практичні дослідження з питань 

методології та методики навчання мистецтву сучасного естрадного вокалу. 

Зокрема, проблеми методики навчання естрадному вокалу вивчаються у 
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працях таких світових науковців: Е. Бонацці, В. Боумен, Т.Борн, Б. Вінні,  

Л. Грін, П. Грейг, Д. Каток, Б. Кемпфер, Г. Купер, В. Сайн, К. Седолін , Дж. 

Слобода, A. Уеллс, Р. Флемінг-ДеБергер, Г. Холлі, Л.Хрестіансін, Т. Хьюгес, 

Р. Едвін, А. Еддісон тощо [3].  

У підготовці естрадних вокалістів є багато перспектив, але є й проблеми. 

Суттєвою проблемою сучасної естрадної вокальної освіти, на думку Т.Самаї,  

виховання на принципах академічної вокальної школи [6]. А це, безперечно, 

різні речі. Естрадний співак повинен вміти вправно володіти голосом –  своїм 

інструментом, усвідомлено відчувати його та «грати на ньому», бути 

обізнаним з сучасними естрадними вокальними прийомами, володіти 

акторськими емоційно-художніми засобами виразності у піснях, уміти 

працювати з мікрофоном, мати досвід сценічної та студійної роботи тощо. 

Важливим завданням артиста-вокаліста є пошук власної індивідуальності, яка 

виражається в унікальній та неповторній тембрації, у вмінні самобутньо та 

сучасно виконувати естрадний репертуар. Саунд голосу, як і саунд 

аранжування, тобто треку, значно змінились за останні десять років. Такі 

поняття та жаргонні вислови, як «прокачати» музикою та «прокачати» 

голосом, що вже давно існують в європейській та світовій музиці, до нас 

прийшли відносно недавно. І причиною, і запорукою цьому був Радянський 

Союз. Для українського саунду вже характерні такі європейські вокальні 

прийоми як: «twang» (вокальний дзвін) в кантрі, «wail» (стогони) в соул, «rasp» 

(розщеплений звук) в стилі рок [7, с. 10]; «знижувати гортань», «збільшувати 

глотку» [1, с. 73]; такі вокальні ефекти, як повна і часткова деформація звуку 

(full and half-distortion), деренчання (rattle), гарчання (growl), субтон (subtone), 

додавання дихання до вокальному звуку (breathiness), хрип або скрип (scream), 

діафрагматичне вібрато, техніка орнаментації (running) [5] та ін. В українській 

поп-музиці існує, вже років так тридцять, тенденція до злиття європейської і 

неєвропейських культур, яка притаманна музиці європейського формату ще з 

XX століття, що виражається у вторгненні джазових інтонацій у музичне 

мистецтво Європи, яке піднімає його на принципово новий щабель [2, с. 417]. 
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Таким чином, актуальним є вивчення зарубіжного досвіду та його 

впровадження в розробку моделі формування сучасного естрадного вокально-

виконавського навчального плану у мистецьких закладах вищої освіти. 

Безперечно, проходження практики здобувачів освіти повинно бути не лише в 

Україні, а й за кордоном – у навчальних закладах, студіях, сценічних 

майданчиках. У перспективі хотілося б, щоб і зарубіжні колеги з Європи 

приїжджали в Україну для обміну досвідом: спільні проєкти, майстер-класи, 

фестивалі, конкурси, інші форми творчої діяльності, бо синтез культури 

національної та культури європейської не менш важливий процес. Такі освітні 

колаборації сприятимуть підвищенню її фахового рівня, що позитивно вплине 

на потенційних професійних артистів естрадного музичного мистецтва, та в 

подальшому дозволить вже діючим митцям органічно розширювати творчі 

кордони в строну європейського та світового векторів. 
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Наталія ЄФИМЕНКО, 

студентка ІІ курсу магістратури 

факультету музичного мистецтва КМАЕЦМ, 

заслужений працівник культури України 

ПІСЕННА ТВОРЧІСТЬ ІРИНИ КИРИЛІНОЇ 80-90-х РОКІВ  

ХХ СТОЛІТТЯ 

На сучасному етапі українська пісенна творчість утворює важливий пласт 

художньої культури і представлена значною кількістю видатних 

композиторських імен. Разом з тим, пісенна творчість багатьох видатних 

композиторів сучасності залишається маловідомою для широкого загалу 

слухачів. У цьому контексті особливої уваги заслуговує відомий композитор, 

заслужений діяч мистецтв України (1999), член Національної спілки 

композиторів України – Ірина Кириліна.  

Твори композитора зайняли вагоме місце в репертуарі багатьох творчих 

колективів і виконавців. Серед перших виконавців – нині відомі митці, 

заслужені та народні артисти України, які згадують, що саме пісні Кириліної 

дали поштовх для їх подальшого творчого розвитку. На той час це були 

співаки-початківці, серед них: дует Любов та Віктор Анісімови, Людмила 

Артеменко, Лілія Сандулеса, Віктор Шпортько, Оксана Білозір, Ніна 

Матвієнко. Саме Ніна Матвієнко відізвалася на творчість молодого 

композитора і виконала її пісню, що й досі звучить в її репертуарі, а також в 

репертуарі молодих співаків. Це «Колискова зорі» – одна з найвиразніших, 

найліричніших пісень Ірини Кириліної.  

Велика кількість пісень є синтезом музики культур світу і поєднує східні 

мотиви («Шехерезада», «Зарема»), інтонації західноєвропейської музики, 

сполученої з вітчизняним мелосом. Багато композитор створює пісень-

романсів, балад, пісень з танцювальною ритмікою. При цьому кожна з них 

неповторна за мелодикою, стилістикою, ладово-гармонічною основою, 

жанром. У багатьох із них вгадується колишній інтерес композитора до 
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джазової музики: синкопічна ритміка, насичена складна септакордова 

гармонія, елементи імпровізаційності, варіативного розвитку мелодії.  

Значну роль в творчості Ірини Кириліної відіграє поезія, яка невід’ємно 

пов’язана з розвитком інших виражальних засобів та набуває значення як 

смислового, так і формотворчого та фонічного факторів. Саме поетичним 

текстам композитор приділяє серйозну увагу й прискіпливо обирає серед них 

ті, що найточніше можуть передати власне світосприйняття. 

Серед поетів, з якими тісно співпрацювала Ірина Кириліна: Микола 

Сингаївський, Іван Царинний, Василь Шкляр, Віктор Положій, Василь Цілий, 

Василь Герасим’юк, Іван Козаченко, Ганна Чубач, Павло Мовчан, Олександр 

Вратарьов, Ігор Лазаревський, Юрій Рибчинський, Валерій Куринський та ін. 

Період 1980-1985 рр. був найбільш плідним етапом у творчості 

композитора. Саме в цей час вона створила найбільшу кількість пісень.  

У 1990-ті рр. набули популярності музичні пісенні фестивалі й конкурси, 

які підтримувала держава, основним з яких був «Пісенний вернісаж». Тут 

виявляли переможців не тільки серед співаків, але й серед композиторів і 

поетів. У 1998 р. Ірина Кириліна отримала звання «Кращого композитора 

року» з відзнакою Президента.  

Ірину Кириліну запрошували майже на всі творчі заходи, що проводились 

в країні, а особливо на ті, які були пов’язані з дітьми. На той час в доробку 

композитора було дві збірки дитячих пісень. Їх співало все дитяче населення 

України і велика частина, в минулому, Радянського Союзу. Серед них 

«Цуценятко» (сл. В.Ковтуна), «Бемба-лабемба» (сл. О.Вратарьова), «Не той 

апельсин» (сл. П.Воронька) та безліч інших. 

Отже, у 1980-ті роки минулого століття композитор Ірина Кириліна стає 

справжнім піснярем. Її твори залишаються актуальними і по музиці, і по 

змісту. Тому вже більше трьох поколінь в Україні виховується на цьому 

репертуарі. Безперечно, що сучасна музична і поетична мова цих творів 

захопить і майбутні покоління юних музикантів. 
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студентка ІІ курсу магістратури 

факультету музичного мистецтва КМАЕЦМ 

ПСИХОСОМАТИЧНИЙ ВПЛИВ ВОКАЛЬНИХ ЗАНЯТЬ  

НА ЗДОРОВ'Я ЛЮДИНИ 

Вплив музичного мистецтва на різні аспекти особистості (психологічні, 

фізіологічні, філософські, особисті, тощо) є предметом досліджень та 

дискусійних обговорень як фахівців мистецької сфери, так і психологів, 

лікарів та інших стейкхолдерів. Фізичний та психологічний вплив музики та 

вокалу вивчається, як у духовному та психо-емоційному, так і в лікувальному 

аспектах.  

Вокальне мистецтво є складною синтетичною структурою, що передбачає 

у виконавській майстерності систематизацію та акумуляцію психо-

фізіологічних процесів людського організму. У процесі голосоутворення під 

час навчання та публічних виступів є значна різниця у функціонуванні систем 

організму та роботі психіки. Зокрема: під час навчання емоційне напруження 

є менш значним, ніж при публічному виступі ( концерті, екзамені та ін.), 

оскільки виступ передбачає певний рівень хвилювання через публічність, 

відповідальність та окремо через особисті властивості психіки виконавця  [4]. 

Вивченням впливу психологічних факторів на фізичний стан людини 

займаються з давніх часів  [2] , про що свідчать роботи Давньогрецьких 

філософів – Аристотеля, Платона та лікаря і цілителя Гіппократа. Термін 

«психосоматика» було вперше сформовано у ХІХ столітті німецьким лікарем 
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Іогранном-Христіаном Хайнротом.  На сьогодні центральним об’єктом 

вивчення у психосоматиці є біопсихосоціальна природа людини. 

Яскравим прикладом впливу вокального мистецтва на психосоматику є 

профілактично-лікувальна робота з заїканням у дітей, підлітків та дорослих 

шляхом занять співом. Спів, на відміну від мовлення, має іншу природу та 

фізіологічну компоненту, хоч і основним інструментом є голосовий та 

артикуляційний апарат. Заїкання є мовною патологією, що найчастіше 

виражається в повторенні літери або частини слова, а також розтягуванні слів 

та слогів, не контрольованій зміні інтонацій, гучності та тембру голосу.  При 

заїканні мовлення стає преривним внаслідок судом, що виникають у процесі 

вимови слів.  У зв’язку із тим, що при заїканні найважчим моментом є саме 

вимова першого слогу або літери,  а у процесі співу слова поступово 

переходять  з одного в інше і мають ритмічний базис, то процес заїкання у співі 

відсутній.   

Під час вокальних вправ людина навчається і звикає говорити більш 

протяжно без перерваного дихання, що потім з успіхом використовується у 

мовленні. Вокал відіграє оздоровчо-корекційну функцію, що здатна 

покращити мовлення, а при не важких формах заїкання – вилікувати людину 

повністю. Заїкання має не лише фізіологічну,  а й психологічну природу. Може 

бути як вродженим, так і набутим( як правило – внаслідок стресу). Також сам 

цей процес може призвести до розвитку страху мовлення – логофобії. Спів  має 

вплив і на фізичний, і на психологічний аспект захворювання. Як фізичний -  

тренує голосовий апарат та техніку формування і ведення звуку, артикуляцію, 

знімає затиски. Як психологічний – відводить фокус уваги від проблеми 

заїкання на музику, на вокальну техніку, на сценічний образ, а також, завдяки 

правильному, глибокому вокальному диханню має заспокійливий та 

розслаблюючий ефект медитативного характеру. Постійна практика 

випрацьовує нову мовленнєву звичку. Працює м’язова пам'ять, відбувається 

процес психологічного прийняття мовлення, при якому людина може 

побороти логофобію та інші страхи і комплекси, що пов’язані із мовленням. 
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Ще одним прикладом психосоматичного прояву є затиск у горлі, що може 

мати фізичну або психологічну природу, призводить до захворювань 

голосового апарату і впливає на мовлення (утворює важкість ) у стресовій, 

відповідальній або хвилюючій ситуації. Сучасна вокальна методика має 

безліч  [5] технік, вправ та рекомендацій щодо розблокування цього затиску. 

Основною компонентною зняття затисків є розслаблення м’язів шляхом вправ, 

правильного дихання та відводу фокусу уваги в бік музики та виконавства.  

Загалом існує багато затисків в тілі людини, що виражаються у 

блокуванні або затиску м’язів або групи м’язів  [3] . Посилений акцент уваги 

на дихання, його глибина, частота мають розслаблюючий і заспокійливий 

ефект при циклічному і системному повторенні. Доказова база відомої 

дихальної гімнастики, що розроблена А.Н. Стрельниковою, впевнено 

демонструє взаємозв’язок психологічного та фізичного аспекту в процесі 

вокального виконавства, а також вплив правильного дихання на якість 

голосоутворення, зняття затисків в голосі та тілі, вплив вокальних вправ на 

фізичне і психологічне здоров’я, а відповідно – психосоматику  [6] . 

Вокальне мистецтво має на меті також духовний розвиток особистості, 

його емоційний інтелект. Вплив прослідковується не лише в процесі 

виконавської діяльності, а й у процесі прослуховування різножанрової 

вокальної музики. Науково доведено, що голосові зв’язки працюють не лише 

при співі, а й при прослуховуванні творів, як у живому виконанні, так і у 

запису. Безумовно, прослуховування не дає такого сильного фізичного 

навантаження і ефекту, як виконавство, проте має важливий емоційно-

психологічний впрлив. Під час прослуховування, у разі якщо людина 

сфокусована, їй передається психологічна атмосфера та експресія твору, що 

здебільшого позитивно впливає на психологічний стан людини, а відповідно і 

на фізичний  [1] . Вокальне мистецтво дозволяє візуалізувати словесно певні 

принципи, історії, настанови. Яскравий приклад вокальних творів, що мають 

чітко орієнтований на психологічний вплив склад, є мантри, які за допомогою 
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спеціально відібраних, систематизованих та циклічних слів або фраз у 

поєднанні з музикою, здійснюють вплив на людину (як правило-

самозапевнення). 

Таким чином, вокальне мистецтво має значуще значення в системі 

музичного мистецтва щодо впливу на психологічний і фізичний стан людини; 

може виконувати профілактичну, лікувально-коригуючу, заспокійливу, 

тонізуючу та інші функції. Деякі психосоматичні явища можуть бути змінені 

шляхом впливу вокального мистецтва на людину, як у якості виконавця або 

учня, так і в якості слухача. 
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Лариса КАЧКАН, 

викладач другої категорії циклової комісії 

пантоміми, клоунади, ілюзії та маніпуляції КМАЕЦМ 

ШКОЛА СУЧАСНОЇ УКРАЇНСЬКОЇ ПАНТОМІМИ 

КИЇВСЬКОЇ МУНІЦИПАЛЬНОЇ АКАДЕМІЇ ЕСТРАДНОГО ТА 

ЦИРКОВОГО МИСТЕЦТВ 

В сучасному світі пантоміма займає одне з найцікавіших та 

приваблюючих мистецтв. Без слів та реквізиту, без костюму та музики актор 

пантоміми може зіграти все на двох квадратах  метрах. Досконале володіння 

тілом, мистецтво уяви, акторська майстерність, відчуття ритму дають 

можливість створювати неймовірні видовища та історії. 

Засновник сучасної пантоміми, французький актор, педагог, театральний 

діяч Етьєн Декру (1898-1991) створив оригінальну систему пластичного 

виховання актора, яка і стала основою для Київської школи  пантоміми 

 «Mime pur» − так назвав він власне вчення. «Pur» − «чистий», «mime» − 

«мім», гра без «домішок». Декру був впевнений, що пантоміма є суттю 

основного способу акторської гри. Та спершу чим виходити на синтетичні 

варіанти, актору необхідно освоїти цю суть у чистому виді. Ось чого свою 

акторську школу він назвав «Mime pur» (наслідування начисто), а девізом цієї 

школи став шекспірівський парафраз «гола людина на голій сцені».   

Е.Декру у своєму вченні «Mime pur» визначив, що пантоміма це основа 

акторського мистецтва, коли дія знаходить виразність виключно у рухах та 

пластиці, «пантоміма – є суттю драматичної гри». [Маркова Е.В. Уроки 

пантомимы  ∕∕ Планета музыки. – 2012 – С.7].  

Актори пантоміми минулих віків широко використовували принцип 

імітації, тобто простого наслідування буденного жесту. Декру замінив цей 

принцип іншим – принципом ідентифікації. [Маркова Е.В. Марсель Марсо  ∕∕ 

Искусство. – 1975 – С.25].  

Вони і стали «фундаментом» Київської школи пантоміми. Прикладів 

ідентифікації може бути дуже багато, бо існує безліч об’єктів, які можуть 
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відтворюватися мімом за допомогою тільки руху. Але важливо усвідомити 

класифікацію цього принципу, який запропонував Декру. Вона достатньо 

різнопланова і тому допускає різноманітність стилів. [Этьен Декру Слово о 

миме   ∕∕ Правда Севера. – 1992 – С.10]. 

Часткова, опосередкована, повна та групова – таку класифікацію 

визначив Етьєн Декру. Мім  може зіграти одночасно і руку, яка тримає факел, 

і вогонь, який горить у факелі. Декру пропонував акторам у процесі навчання 

досягти незрівнянно більше способів (ототожнення) з відтворювальними 

об’єктами та не обмежуватись тільки персонажем людиною (повною 

ідентифікацією),  але і вміти відтворювати любий об’єкт реальної дійсності, а 

якщо і знадобиться, то і декілька об’єктів одночасно використовуючи часткову 

та опосередковану ідентифікацію.  

Актору необхідно не тільки зберігати органіку самопочуття свого 

персонажу, а і витримати логіку поведінки, зумовленою запропонованими 

обставинами. Для цього йому необхідна неабияка  розробка суглобів та 

координація рухів. 

  Етьєн Декру створює суглобово-м’язову гімнастику «mime corporel». За 

її допомогою він і самі його учні, розвиваючи окремі частини тіла, опановуючи 

звичні рухи в незвичних послідовностях та ритмах, досягли у володінні тілом 

неабияких результатів. [Ужвенко Н.Я., Скрябіна Н.С. Пантоміма у питаннях 

та відповідях  ∕∕ Золоті ворота. – 2013 – С.19].  

«Mime corporel» пред’являє учню високий рівень вимог виконання вправ. 

Кожна вправа повинна  доводиться до абсолютної досконалості. Тут не 

допускаються  ніякі неточності у стилі, ніякі поблажки у виконанні. 

Школа Етьєна Декру,  власні розробки Ужвенко Н.Я. (завідуючої 

циклової комісії пантоміми, клоунади, ілюзії та маніпуляції)  та активна 

співпраця викладачів  є основою програми у підготовці студентів  Київської 

школи пантоміми.   

«Mime pur», «Mime corporel», клас пластики руху, клас техніки 

пантоміми, клас імпровізацій, ритміка, лекції по історії пантоміми, 
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жонглювання, акробатика, хореографія, грим, акторська майстерність і багато 

іншого все це вивчають, досліджують та аналізують студенти та майбутні 

актори пантоміми. 

 

Віталій КОЗЛОВСЬКИЙ, 

студент ІІ курсу магістратури 

факультету музичного мистецтва КМАЕЦМ, 

заслужений артист України 

ЕКРАНІЗАЦІЯ ТВОРІВ Е. ЛЛОЙДА-ВЕББЕРА ТА РОЗВИТОК 

КІНОМЮЗИКЛУ 

Однією з пріоритетних тенденцій, що характеризують розвиток 

музичного кінематографа протягом останніх п’яти десятиліть, є неухильне 

зростання ролі та значення жанру кіномюзиклу. І в першу чергу це пов’язано 

з тим, що художній потенціал згаданої жанрової сфери виявився найбільш 

співзвучним світовідчуттю сучасної епохи.  

Дуже показовим в цьому плані є поява екранізацій низки мюзиклів 

Е. Ллойда-Веббера, творчість якого належить до вершинних здобутків 

музичного театру ХХ століття. Серед видатних явищ художньої культури 

сучасності міцно утвердилися такі твори англійського майстра, як «Ісус 

Христос – Суперзірка», «Евіта», «Кішки», «Привид Опери». Виходячи з цього, 

можна визнати закономірним інтерес до творів композитора з боку 

авторитетних кінорежисерів. Протягом приблизно півстоліття – з 1973 по 2019 

роки – в прокат вийшли п'ять кіноекранізацій мюзиклів та рок-опер Ллойда-

Веббера («Ісус», «Евіта», «Обличчя кохання», «Привид Опери», «Кішки»), 

було випущено цілу низку телевізійних та відеоверсій його музично-

театральних проектів. 

Перша екранізація «Ісус Христос – Суперзірка» була втілена канадським 

режисером Н. Джевісоном у 1973 році. Ця екранізація спочатку замислювалася 

як антипод тогочасній гучній бродвейській постановці «Ісуса», яка 

відзначалась еклектичністю, претензійністю, та надмірною експлуатацією 
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зовнішніх ефектів. Н. Джевісон мав намір дбайливо відтворити художню 

концепцію авторів, звівши до мінімуму сюжетно-драматургічні та музично-

композиційні відхилення від оригіналу. Проте в результаті виникла проблема: 

остаточна режисерська концепція являла собою певний компромісний варіант 

між музичним спектаклем, що розігрується на тлі «природних декорацій», і 

музичним фільмом, що передбачає автономне художнє рішення, а також 

відповідну логіку сполучень між реалістичним і умовним планами єдиного 

кінооповідання. Також мала місце явна двозначність фіналу кіноверсії. Його 

театральність на межі епатажу суперечили наміру Е. Ллойда-Веббера і Т. 

Райса підкреслити невичерпний трагічний потенціал вічного сюжету. Саме 

через це композитор і лібреттист в подальшому набагато більш позитивно 

оцінювали відеофільм 2000 року у постановці Г. Едвардса. 

Діаметрально протилежним чином складалася історія пізнішої 

екранізації «Привида Опери», здійсненої американським кінорежисером 

Дж. Шумахером у 2004 році. Роль композитора в даному проекті виглядала не 

просто значною, але пріоритетною. Е. Ллойд-Веббер виступив одночасно як 

продюсер і співавтор сценарію, переслідуючи при цьому цілком конкретні 

цілі: з належною повнотою висвітлити життєву передісторію головних героїв 

мюзиклу та намітити шляхи подальшого продовження сюжету. 

Іншу межу постановочного реалізму практично відобразила нова 

екранізація мюзиклу «Кішки», зроблена Т. Хупером у 2019 році. Спираючись 

на парадоксальність першого в історії зразку жанру, позбавленого «диктату 

антропоморфності», режисер проголосив своїм завданням цілеспрямоване 

наближення до задуму лібретиста Т. С. Еліота: втілення поетичної картини 

світу, сприйнятої ніби очима братів наших менших. З цією метою Т. Хупер 

намітив певну постановочну стратегію, яку можна назвати «розлюдненням 

персонажів». Окрім прийнятного сценографічного рішення в стилі жанру 

«мюзиклу-феєрії» (костюми, грим, декорації), засобами комп’ютерної графіки 

були змінені пропорції інтер'єрів та ландшафтів, що стали максимально 

наближені до того, як це має сприйматись тваринами. 
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Проте, на нашу думку, найпродуктивнішим у творчому плані виявився 

підхід до екранізації рок-мюзиклу «Евіта», запропонований британським 

режисером А. Паркером у 1996 році. З одного боку, режисер прагнув повною 

мірою зберегти та розвинути соціальні мотиви, що домінують у театральних 

версіях «Евіти», з іншого – відстоював трактування майбутнього фільму як 

психологічної драми з дуже сильним політичним сюжетом. Режисерський 

принцип реалістичності та правдивості на екрані визначив особливу роль 

об'єктивних інтенцій у кінооповіданні. Розстановка ж емоційних акцентів 

здійснювалася завдяки різноманітній і гнучкій взаємодії музичного і 

візуального рядів. Сувора впорядкованість і логічна закономірність музичної 

драматургії сприяли посиленню емоційного впливу на аудиторію цілого ряду 

сцен, переосмислених і ґрунтовно перероблених Е. Ллойдом-Вэббером і 

Т. Райсом спеціально для кіноверсії. 

Як бачимо, порівняльний аналіз кількох кіноверсій музично-сценічних 

шедеврів Е. Ллойдом-Вэббера дозволив окреслити діапазон варіантності 

залучених виражальних художніх засобів та розкрити мінливі характеристики 

простору режисерської кіно-інтерпретації. 
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Тетяна ЛУГОВЕНКО, 

доцент кафедри естрадно-сценічних жанрів КМАЕЦМ, 

кандидат мистецтвознавства 

ЗВ'ЯЗОК ІСТОРИЧНОГО ШЛЯХУ РОЗВИТКУ НАРОДНОГО 

ТАНЦЮ З СУЧАСНИМ ХОРЕОГРАФІЧНИМ МИСТЕЦТВОМ 

Життя не стоїть на місці, воно плине  скрізь роки і несе за собою постійні 

зміни. Разом з ним трансформується й мистецтво, тому що воно є естетичним 

втіленням дійсності. Хореографія, як один з найпопулярніших видів мистецтва, 

теж видозмінюється та знаходить нові шляхи розвитку. З часом з’являються нові 

хореографічні стилі, нові форми та нові методи і засоби хореографічних рішень.   

Як і багато років тому, хореографи шукали можливість відійти від 

«застарілого» канонічного класичного танцю, так і сьогодні сучасні митці 

шукають  можливість проявити себе і своє творче бачення орієнтуючись на 

новітні віяння.  Але більшість сучасних  хореографічних направлень (не 

враховуючи вуличні  стилі) базується на класичних зразках, тому що жодна 

хореографічна школа не дає можливості так ретельно, послідовно та 

систематично сформувати й виховати тіло виконавця. Не минула цієї участі й 

народно-сценічна хореографічна школа, пройшовши шлях перетворення від 

фольклорного танцю, вийшовши крізь характерний танець на сцену 

трансформувалась у  народно-сценічну хореографію.  

 Класична та народна хореографія завжди були пов’язані між собою, що 

підтверджує у вступній статті історик театру, балетознавець Ю.О. Слонимський 

до першого посібника з характерного танцю, в якій він висловлює своє бачення 

ролі народної хореографії стосовно класичного танцю: «Рішучу роль у 

формуванні комплексу рухів класичного танцю, його технологій зіграли народні 

танці та ув’язненні в них елементи реалістичної виразності» [3, с. 3].  В даному 

випадку мова йде про фольклорну форму народного танцю, оскільки школи і 

методики виконання та викладання ще не існувало.  

Наступним етапом оновлення народної хореографічної творчості був 

характерний танець. Суть цього виду танцю визначає відомий історик балету 
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Красовська В.М.: «Виявляючи найбільш яскраві національні риси, він 

підкреслює їх, дозволяє передати як дух епохи, так і атмосферу конкретного 

часу дії, як риси цілого народу, так і характер одного з його представників» [2, с. 

53].   

Завдання цього напрямку хореографії  визначили автори посібника 

«Основи характерного танцю»: «Систематичним та планомірним вивченням 

різнохарактерних національних танців ми не тільки розширюємо діапазон 

технічних можливостей учня, але й заставляємо його шукати нові краски в 

області своєї акторської виразності» [3, с. 33].  

Паралельно з розвитком на сцені характерного танцю, в побуті існував та 

набирався колориту, професіоналізму і  фольклорний танець. Пройшовши  

великий шлях розвитку, починаючи з перших професійних танцівників – 

скоморохів й завершуючи початком ХХ століття, народний танець починає 

виходити на новий рівень. Після Всесоюзного   фестивалю народного танцю у 

листопаді 1936 році в Москві відбулися значні позитивні зрушення у 

подальшому розвитку народно-сценічного танцю, які були підтриманні 

державним рішенням. У 1937 році був створений перший Державний ансамбль 

народного танцю СРСР під керівництвом І. Моісєєва. За прикладом цього 

колективу почали організовувати свою діяльність інші союзні республіки, і 

другим утворився Державний ансамбль народного танцю УСРСР під 

керівництвом П. Вірського і М. Болотова у Києві.  

Сьогодні народно-сценічна хореографія, в Україні зокрема, є невід’ємною 

частиною хореографічного виховання зі своєю методичною основою, завдяки 

творчій та балетмейстерській діяльності педагога- хореографа Є. Зайцева, 

який став автором посібника «Основи народно-сценічного танцю». 

Наступним новітнім етапом розвитку народної хореографії, враховуючи 

потреби молоді і пошуки хореографами-постановниками модерних, творчих 

форм  втілення ідей та образів, є сучасна інтерпретація фольклору.  Даний 

танцювальний стиль вже знайшов своє місце у сценічних постановках, що 

демонструє зацікавленість хореографів до творчих експериментів з 
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інтерпретації народного танцю. Відсутність методичної літератури,  не завжди 

талановиті постановники, не володіння знаннями з народної хореографії в 

більшості випадків не дають можливості розвитку такому цікавому винаходу 

сучасності в області хореографії. Існують одиниці фахівців завдяки яким ми 

можемо назвати сучасну інтерпретацію фольклору справжнім мистецтвом. 

Одним з таких фахівців-практиків  є Грек В.А., який досліджує вплив сучасної 

хореографії на процес інтерпретації народного танцю  та акцентує увагу на 

тому, що «…процес інтерпретації народного танцю засобами сучасної 

хореографії складний і творчий, що вимагає від балетмейстера неабияких 

знань та навичок роботи з лексичним наповненням народного танцю та 

технічних принципів сучасної хореографії» [1, с. 171].  

Отже, щоб рухатися далі, знаходити нові форми втілення творчих ідей та 

образів у сучасному хореографічному просторі, не втрачаючи при цьому своєї 

національної ідентичності і не загубитися в величезній кількості 

різноманітних хореографічних стилів та напрямків треба вивчати, зберігати  та 

примножувати свої національні особливості.  
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Естрадне мистецтво є багатогранним явищем, воно виконує виразно 

виражену компенсаторну функцію, що здійснюється шляхом тісної взаємодії 

між автором і виконавцем, як споживачем естетичного продукту. Адже на 

відміну від театру чи концертного залу, які мають чітко окреслений сценічний 

простір (сцену), естрадні виступи здійснюються в умовах відкритого простору 

– на майдані або в парку, посеред вулиці, вільній від руху автомашин, на 

сходах житлового будинку. Для естрадного мистецтва головне – досягти 

безпосереднього контакту виконавця з глядачами. 

Важливо враховувати, що естрадна музика, як явище масової культури, 

зумовлено й специфікою процесу художньої творчості, конкретно-

історичними обставинами людської діяльності (соціокультурний аспект). 

Нарешті, особливості такої музики важливо визначати шляхом аналізу 

принципів його художньої організації (семантичний та психологічний аспекти 

вивчення), класифікуючи жанрові модифікації у контексті їх розвитку та 

соціокультурній динаміці (історико-типологічний аспект дослідження жанру) 

[2, 45-46]. 

Українська пісенна естрадна за М. Мозговим, розподіляється на декілька 

етапів, які якісно збагачують один одного й забезпечуються динаміку цього 

жанру. Так, дослідник формулює таку періодизацію у процесі розвитку 

української пісенної естради, визначивши у ньому такі етапи:  

- формування основних закономірностей естрадно-музичного 

виконавства наприкінці XIX–початку XX ст. та головних його видів;  

-   довоєнна і післявоєнна пісенна естрада, відмежована від світової 

масової музичної культури внаслідок ідеологічного тиску тоталітарної 

концепції культурного розвитку;  
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-   пісенна естрада останньої третини 60–початку 80-х років, яка у своєму 

жанрово-стильовому розвитку спиралася на самобутні національні традиції 

музичного фольклору, та водночас орієнтувалася і на світові жанрово-стильові 

зразки;  

- естрадно-пісенна творчість останнього десятиліття XX–початку XXI ст. 

з розгортанням у ній альтернативних стильових напрямів, 

експериментуванням із стилістикою та музично-виражальними засобами, 

створенням ефективних мистецьких структур;  

- комерціалізацією масової музичної культури. 

Найбільш знаковою, та такою що визначила розвиток української пісні та 

вплинула на її поширення стала пісенна естрада 60-80 років.  

У 60-х роках ХХ ст. розпочався новий етап формування естрадного 

репертуару, який відрізнявся жанровою насиченістю й виконавськими 

засобами. Особливістю української естрадно-пісенної творчості стала її 

національна тематика, хоча загалом вона зазнавала відчутного впливу новітніх 

прийомів і стилів, набувала ознак модерності, хоча й зберігала характерні 

етнічні традиції. До характерних рис української естрадної пісенності варто 

віднести відчутний сентименталізм, мелодраматичність, штампи у 

метроритміці, аранжувальних прийомах. Водночас, їх компенсували глибока 

образність і проникливий психологізм, емоційність, романтична піднесеність. 

Поширення у масовій музичній культурі цього часу різних 

композиторських і виконавських стилів стало можливим внаслідок 

ослаблення ідеологічного тиску держави на сфери творчої діяльності, а також 

формуванням музично-інформаційного простору нового типу. У 60–70-х 

роках у сфері масової пісенної естради процес асиміляції різних стильових 

напрямків з використанням активних стилістичних суміщень розгортається 

особливо активно. 

Стрімке поширення масової культури, зокрема музичної, було зумовлене 

передусім бурхливим розвитком засобів масової комунікації. Наприкінці 

другої половини 80-х років розпочався період масштабних масових концертів 
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на стадіонах, основний вектор змістився у бік авторської пісні й «шансону». 

Що нинішній етап розвитку українського естрадного мистецтва 

характеризується професіоналізацією кадрів критичним переосмисленням 

стандартів світового масового мистецтва.  

Отже, закладені в цей період вектори динамізації естрадного мистецтва 

суттєво вплинули на подальший оббіг та становлення самобутності 

українського пісенної естради ХХІ ст. 
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ВПЛИВ КОСТЯНТИНА МЕЛАДЗЕ НА ФОРМУВАННЯ 

МУЗИЧНОЇ ЕСТРАДИ 

Костянтин Шотаєвич Меладзе є одним з провідних діячів естрадного 

мистецтва сьогодення. Його композиторська творчість, продюсерська робота 

надзвичайно вплинули на розвиток музичної естради. Проте спеціальних 

розробок, присвячених творчій діяльності  К. Меладзе, наразі немає.  

Розвиток сучасної музичної культури обумовлений рядом чинників. 

Серед них важливу роль має рівень виконавської майстерності співака. Проте 

не менш провідне значення відіграє музичний матеріал, який він виконує, адже 

саме репертуар є тим фактором, що запам’ятовується слухачам. Також 

значення мають інші компоненти, які впливають на просування музичної 

продукції. Можна з впевненістю сказати, що Костянтин  Меладзе є митцем, 
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який сприяв творчому зростанню багатьох виконавців на пострадянському 

просторі, доклавши зусилля до різних ланок музично-виконавського процесу. 

Композиторська діяльність К. Меладзе стала чинником, що вплинула 

творче становлення багатьох виконавців. Зокрема, першим співаком, чиє 

виконавство почало розвиватись завдяки репертуару, створеним Костянтином 

Шотаєвичем, став його молодший брат – Валерій. Попри те, що професійної 

музичної освіти Костянтин не здобув, він самотужки зміг опанувати 

майстерність гри на фортепіано та інших інструментах. Перші композиторські 

спроби були пов’язані з написанням  пісень для студентського музичного 

колективу «Апрель», потім музичного гурту «Діалог», продюсуванням якого 

займався Кім Брейтбург. Проте справжня популярність приходить після 

початку сольної кар’єри Валерія Меладзе, базову основу репертуару якого 

становлять саме пісні Костянтина.  

Наступним кроком у творчому зростанні Меладзе стала робота з рядом 

колективів – «ВІА Гра» та гуртами, що були утворені як результат 

продюсерської роботи («Інь-Ян», «БіС»). Надзвичайна популярність першого 

гурту була обумовлена не лише якісним рівнем вокальних даних учасниць 

колективу та вдало підібраним іміджем, а й  цікавим музичним репертуаром, 

який добре запам’ятовувався за рахунок наспівності, мелодично-інтонаційної 

виразності. До того ж своєрідною «родзинкою» фірмового стилю Меладзе 

стало використання в гармонічній мові плагальних зворотів, які надавали 

оригінальності його пісням. Більшість екс-учасниць гурту «Вір Гра» є 

провідними українськими виконавицями, які займаються сольною кар’єрою. 

Серед них Альона Вінницька, Надія Грановська (Мейхер), Віра Брежнєва, 

Ганна Сєдокова, Єва Бушміна, Санта Дімопулос, Світлана Лобода, Міша 

Романова, Еріка Герцег та ін. 

К. Меладзе займався продюсуванням різних проєктів, виступаючи також 

у ролі наставника чи судді. Ряд виконавців прийняли участь у таких 

розважальних шоу, як «Фабрика зірок-3»,  «Хочу V ВИА Гру», «Хочу к 

Меладзе». В результаті чимало виконавців, що пройшли кастинг до цих 
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програм, набули популярності. Результатом відбору у шоу «Хочу к Меладзе» 

стала організація гурту «MBAND», у складі якого був український реп-

виконавець Артем Піндюра. 

Можна зазначити, що завдяки творчій діяльності К. Меладзе було 

створено багато музичних творів, які набули чималої популярності серед 

глядачів. Нерідко саме завдяки музичному репертуару, створеному Меладзе, 

виконавець посідав вершини чартів та рейтингів. Його діяльність впливає на 

стратегії розвитку музичної естради. 
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Світлана МУРАВІЦЬКА, 

старший викладач кафедри 

естрадного співу КМАЕЦМ 

ТВОРЧІСТЬ АРІНИ ДОМСЬКІ В КОНТЕКСТІ ВІТЧИЗНЯНОГО 

МУЗИЧНОГО ПРОСТОРУ 

Сьогодні світове музичне мистецтво яскраво представлене 

різноманітними стилями, течіями та напрямами, де особливе місце займає 

синтез. Такий синтез є характерною засадою переважно естрадної музики. 

Приміром фольклор, давно синтезується та інтерпретується, завдяки йому 

утворилися певні напрями у різних національних культурах (джаз, кантрі, 

традиційна пісенна естрада, тощо).  

Наприкінці ХХ століття дійшла черга і до академічної спадщини, а саме 

на основі синтезу класичної та естрадної музики у західно-европейському 

мистецтві утворився такий феномен як «класичний кросовер». Цей 

популярний напрям динамічно розвивається і в сучасному вокальному 

https://7days.ru/stars/bio/konstantin-meladze/#bio
https://replyua.net/people/5361-samyy-uspeshnyy-prodyuser-konstantin-meladze.html
https://replyua.net/people/5361-samyy-uspeshnyy-prodyuser-konstantin-meladze.html
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виконавстві. Його представниками є :С. Брайтман, А. Бочеллі, А. Сафіна,  

Дж. Гробан та інші.   

Однак, у вітчизняному музичному просторі таких виконавців, які 

експериментують й органічно поєднують традиції академічного співу та 

сучасного вокалу майже не має. 

Українську співачку з сценічним ім’ям Аріна Домські називають сопрано 

нового покоління. Вона є однією з відомих представників напряму класичний 

кросовер не лише в Україні, але і в Східній та Західній Європі. В репертуарі 

співачки композиції італійською, чеською, англійською, французькою, 

китайською, російською, і звісно українською мовами. 

Аріна Домські з відзнакою закінчила вокальне відділення Київського 

державного музичного училища імені Р.М. Глієра, здобула вищу освіту в 

Київській Національній музичній академії імені П.І. Чайковського, де 

переймала мистецтво співу у народної артистки СРСР, професора кафедри 

академічного вокалу Діани Петриненко.  

Творчість цієї співачки можна поділити на два періоди. З 2007 по 2011 рр. 

‒ період поп-музики. Учасниця талант-шоу: 2007 р. ‒ «Фабрика зірок»; 2010 р. 

‒ «Суперзірка». В 2010 р. приймала участь у Національному відборі на 

пісенний конкурс «Євробачення». 

В цей період випускає свій перший сингл і кліп «Ніхто не винен». У 2008 

році співачка записала саундтрек до однойменного фільму «Не квап любов». 

Потім з’являються наступні відеокліпи « Неможливо», «Прости, що я не 

ангел», «Просто любити». В цьому ж році Аріна Домскі отримує гран-прі 

«Фаворити успіху» в номінації «Прорив року», а у 2010 році компанія «Moon 

records» випускає дебютний альбом співачки під назвою «Коли думаємо про 

одне». 

Після року творчих пошуків і роботи в студії, Аріна Домскі презентує свій 

перший сингл «Ti amero» в напрямі класичний кросовер, з яким співачка була 

гостею Віденського балу в Казахстані, де співала на одній сцені разом з Ларою 

Фабіан. Саме там відбувся перший публічний виступ співачки в новому 
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амплуа. Відеокліп на цю композицію потрапляє в ротацію британського 

музичного телеканалу CMTV і знайомить європейського глядача з творчістю 

співачки. Так з 2011 р. починається творчий період співачки в напрямі 

класичний кросовер, який поєднує в собі елементи класичної музики, року, 

поп-музики і електронної музики, він дуже популярний і затребуваний в 

західній і американській культурі.  

В цей час, в свідомості співачки визріває ідея створення власного 

масштабного концертного проекту, здатного охопити різні соціальні верстви і 

при цьому привернути увагу публіки до оперного жанру. Головною метою 

було наповнити це сценічне дійство класичною музикою, презентованою в 

певній стильовій манері. Так з’являється унікальне «Opera Show» в напрямі 

класичний кросовер, в якому презентовані мелодії академічних композиторів 

різних епох і фрагменти знаменитих оперних шедеврів. Шоу має синтетичний 

характер. Виходячи з генезису опери як комплексного явища мистецтва, ще з 

ХVI століття жанр опери об'єднує різні види мистецтва: музику, літературу і 

драму, танець, акторську майстерність і пантоміму, живопис, мистецтво 

костюма, театральні маски і гриму. 

«Opera Show» Аріни Домскі ‒ це перетин традицій і епох. Спираючись на 

класичну основу, співачка створює синтез часу і настрою, об'єднуючи різні 

епохи і музичні стилі. Однією з головних особливостей програми, є шоу, яке 

ламає стереотипи класичної музики. Оригінальний репертуар молодої 

артистки відрізняється від музичних композицій інших відомих представників 

напряму класичний кросовер.  

Сама А. Домські говорить про це наступне: «А якщо говорити про 

виконавців в цьому напрямі в інших країнах, то маю відміну від колег в тому, 

що велика частина мого репертуару заснована на оригінальних творах. Я не 

роблю кавер-версії композицій Сари Брайтман, Андреа Бочеллі, як робить 

більшість співаків. Я створюю свої твори. Навіть якщо і вводжу в репертуар 

відомі композиції, то і їм намагаюся надати оригінальне звучання» [1]. 

Програма «Opera Show» знайомить глядача з творами, починаючи від 
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Г. Генделя, М. Моцарта, П. Чайковського і завершуючи сучасною 

академічною музикою. Однією з головних особливостей програми, є 

оригінальне сучасне звучання. Кожна пісня ‒ це маленька театральна історія. 

Незвичайне поєднання класичної музики з сучасним звучанням, сильний 

оперний вокал і оригінальне шоу ‒ допомагають артистці завойовувати серця 

слухачів по всьому світу. Ця молода і безперечно талановита співачка 

прекрасно володіє академічною школою вокалу. Її концерт ‒ це театралізоване 

шоу, в якому задіяний оркестр, артисти балету, застосовуються відео 

інсталяції.  

У 2018 році в Дубаї відбулась щорічна церемонія нагородження 

міжнародною премією в галузі мистецтва DIAFA Awards, яку також називають 

«Арабським Оскаром». Цей захід транслювали в прямому ефірі телеканалу 

LBC і найбільшого музичного каналу регіону «Rotana Music». Аріна Домскі 

відкривала своїм виступом церемонію нагородження  та отримала премію за 

популяризацію класичної музики в світі. Виконавиця, є першою українською 

артисткою, що виступила на «Guangzhou International Sports Arena».  

Нажаль, А. Домскі більш відома за кордоном, ніж у себе на батьківщині. 

Останній її концерт відбувся в Києві, в Жовтневому палаці у жовтні 2018 р. 

Вистава «Opera Show» користується популярністю в європейських країнах, в 

Китаї. На сьогоднішній день, співачка співпрацює з китайським музикантом У 

Тонг (Wu Tong), лауреатом премії «Grammy». Разом з ним і оркестром «Silk 

Road» записує вокальні твори для проекту телеканалу «Hunan» TV в місті 

Чанша.  

Так, на прикладі А. Домські, можна стверджувати, що музичні навчальні 

заклади України успішно займаються вихованням талановитих вокалістів. 

Однак, ці артисти не можуть себе реалізувати через несприятливі умови 

концертно-студійної роботи, відсутність вітчизняних мистецьких установ, 

творчих організацій, де молоді кадри змогли б себе розвивати та вписати свою 

сторінку у національну музичну культуру. Ця проблема стосується більш 

економічної площини, аніж дефіциту високопрофесійних спеціалістів, які 



65 
 

 
 

вимушені шукати свою затребуваність за кордоном. Ми зайвий раз в цьому 

переконуємося, аналізуючи творчість співачки Аріни Домські, яскравої 

української представниці напряму класичний кросовер.   
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Олексій ПАСТУХОВ, 

старший викладач кафедри 

естрадно-сценічних жанрів КМАЕЦМ 

ВПЛИВ НАВЧАЛЬНОЇ ДИСЦИПЛІНИ "ТАНЕЦЬ" НА 

ФОРМУВАННЯ СЦЕНІЧНОЇ ХОРЕОГРАФІЧНОЇ КУЛЬТУРИ 

СТУДЕНТІВ ФАКУЛЬТЕТУ МУЗИЧНОГО МИСТЕЦТВА 

СПЕЦІАЛІЗАЦІЇ "ЕСТРАДНИЙ СПІВ" 

Розмаїття форм й жанрів сценічного мистецтва, враження від якого 

посилюється під дією новітніх засобів масової телекомунікації, та свідчить про 

потужний культурно-мистецький потенціал, який несе у собі той синтез 

сценічно-хореографічних способів втілення художніх задумів, що лежить в 

його основі , підсилює вплив на духовні засади та образ життя суспільства. 

Синтез естрадно-хореографічного мистецтва з іншими видами сценічних 

мистецтв, є важливим аспектом ,у цьому відношенні постає проблема 

відповідної сценічної хореографічної культури студентів  факультету     

музичного мистецтва спеціалізації «Естрадний спів».  
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Взагалі, коли йдеться про сценічну культуру вокаліста, то саме завдяки їй 

на концертних виступах розкриваються творчі риси його особистості, 

здатність творчо та емоційно розкривати музичний образ, високий 

інтелектуальний рівень, а ще формується художнє бачення твору. Формування 

сценічної культури, по суті, уможливлює розкриття сюжетно-драматургійного 

змісту естрадної пісні та її стилістики. 

Беручи до уваги специфіку естрадного співу, сценічна хореографічна 

культура вокаліста повинна шліфуватися вправами на розвиток уяви та 

фантазії, на розкриття темпових та інтонаційних відтінків звучання музики.  

До її вагомих компонентів сучасні дослідники відносять наступні: 

 - мотиваційний, який відображає інтерес виконавців та їх захопленість 

естрадним співом, прагнення до  пізнання національних пісенних традицій та 

вокальне самовдосконалення ; 

- когнітивний, який вміщує базу знань, умінь та навичок у частині 

оволодіння сценічною культурою, вміння оцінити набутий естрадно-

виконавський досвід;  

- творчий, який виражає здатність до яскравого художньо-образного 

виконання естрадних творів, уміння донести створений образ до глядачів. 

Відсутність сценічної хореографічної  культури або будь-якого з її 

компонентів породжує серйозні проблеми на вокальній естраді.  

Антихудожні елементи часто подаються як символ моди. Естрада вимагає 

від співака не тільки професійних вокальних даних, але глибокого осмислення 

музичного твору від задуму композитора, стилістичних особливостей та 

драматургії матеріалу до складових спектру сучасних художніх засобів й 

доречності їх застосування у конкретному номері. 

Навряд чи сценічний образ естрадного виконавця буде цілісним й 

гармонійним, якщо він за допомогою пластичної лексики не створить 

вокально-виразний образ, не розкриє його емоційно-змістовну основу, 

володіючи відчуттям простору та пластичною гнучкістю. Для цього він 
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повинен знайти особливі сценічні рухи, щоб передати свої почуття, емоції, і 

все це, у свою чергу, наближує його до системи театрального мистецтва.  

Ще К. Станіславський колись висловився: «Завдання виконавця – за 

допомогою пластичних моментів змусити глядача повірити йому» [3, 319]. 

Для артиста естради дуже важливо не просто теоретично знати основні 

принципи та закономірності побудови естрадно-вокального номера, але й 

випробувати їх у конкретній роботі, як в постановочному, так і в навчальному 

процесі.  

У зв'язку з цим, співак повинен досконало володіти законами 

драматургічної побудови та використання музичного матеріалу, темпо-

ритмічної структури твору, вбудовування ритмічних трюків до канви 

сценічної дії тощо. Аналізуючи проблеми пластичного виховання естрадного 

артиста-вокаліста, М. Козлов наголошував, що він «повинен володіти 

розмаїтою пластичною мовою, сценічним простором та бути, власне, певною 

мірою балетмейстером-режисером пісні, яку виконує… повинен вміти збирати 

воєдино комплекс виражальних засобів, розкриваючи ясно та яскраво свою 

основну ідею у цьому вокальному творі, власне бачення, пов’язане з музикою 

й драматургією пісні . Завдяки єдино доречним обраним «пережитим» 

сценічним рухам, що народилися від нерозривного зв’язку музики та змісту 

пісні, можливий «діалог» співака з глядачем й вплив на нього [2, 192]. Після 

слів й музики пластика стає третьою мовою для виконавця. 

У цьому сенсі замало відпрацювати жест та завчити рухи, потрібно 

досягти внутрішньої взаємодії м’язів та думки, демонструвати глибоку 

зануреність у творчий процес, що навчитися втілювати сигнали, котрі творча 

свідомість посилає тілу з метою реалізації та посилення ідеї. У артиста не має 

виникати сумнівів й зайвих питань про напрямок сценічних рухів, через що це 

має бути на рівні підсвідомості. 

Мова танцю оживає лише у тісному зв'язку зі здатністю виконавця до 

імпровізації, яка несе в собі основні небезпеки в досягненні кінцевого 

результату професійної роботи співака втіленні художнього образу музичного 



68 
 

 
 

естрадного твору, постаючи часто синонімом вседозволеності. Виконавська 

практика свідчить, що у пластичній структурі номеру танцювальні рухи 

можуть або зливатися з музичною фразою, або існувати паралельно.  

Танцювальний малюнок має право володіти своєю власною формою, 

незалежною від музичного, іншими словами, утворювати контрапункт. 

Основоположним для постановника концертного номера у визначенні 

просторового рішення та амплітуди рухів співака є те, що рух впливає на спів, 

навіть на тембральне забарвлення голосу. Мізансцена здатна приглушити й 

звести до мінімуму вокальний звук. Імпровізація в основі створення 

пластичного малюнку вокального концертного номеру, дозволяє наповнювати 

рух естетичними і емоційними фарбами, привчає до «мелодійного» мислення, 

розвиває елементарні навички самостійного вирішення пластичного малюнку 

вокального номеру [4, 46]. 

Ключовий вплив у формуванні сценічної хореографічної культури 

студента   факультету музичного мистецтва спеціалізації «Естрадний спів», 

відіграє класичний exersice навчальної дисципліни «Танець», який є базисом 

пластичного фундаменту естрадного виконавця.  

Особливо важливими є вправи «allegro» та «adagio» для поєднання 

елементів у струнку танцювально-музичну композицію, яка доносить музичну 

думку та настрій у конкретній танцювальній пластиці, що покликані 

допомогти виконавцю у постановці пластичного малюнку свого номеру.  

Сучасні естрадні виконавці працюють з великим музичним масивом, до 

складу якого входять різноманітні жанри легкої музики, сучасні обробки 

популярних симфонічних тем, фрагменти мюзиклів, оперет, поп- і джазова 

музика, реп, рок та ін. В цілому використання естрадним виконавцев 

пластичних форм та прийомів , можна сприймати як хореографічну новацію, 

попри те, що вони активно сьогодні використовуються молодими співаками 

на українській естраді (Дмитро Монатик, Ольга Полякова, Maruv, Макс 

Барських , Loboda та ін.). 
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Тут важливу роль відіграє естетична оцінка нового й фаховий підхід, адже 

дуже важливо визначити межі, коли новий стиль руху перестає бути 

елементом пластичної культури [10, 250]. У процесі опанування навчальної 

дисципліни «Танець» зі  студентами факультету музичного мистецтва 

спеціалізації «Естрадний спів» безперечно використовується багатоманітна 

палітра різноманітних напрямів і сучасної хореографії, важливо звернути 

увагу на музично-танцювальні імпровізації (освоєння сучасних танцювальних 

рухів й сучасної вокально-рухової (сценічної танцювальної) координації), 

танцювально-пластичний тренінг (закладається фундамент, освоюються 

музично-рухові навички передачі через пластику характеру музики, орієнтації 

у сценічному просторі, зв'язок вокалу та руху) й вивчення музично-ритмічного 

матеріалу, елементів сучасної хореографічної абетки (націлює виконавця на 

надання емоційного забарвлення засвоєним навичкам). 

Емоційна емпатія та її рівень, розуміння характеру й сенсу музики у 

контексті її художніх особливостей, в кінцевому підсумку, визначають успіх 

або невдачі виконавця у пошуках сучасних танцювальних рухів. 

Виховання відчуття пластики та відчуття ритму у естрадного виконавця 

опирається принцип, проголошений Е. Жаком-Далькрозом: гармонія, форма, 

ритм у гармонії та пластиці  [7, 388]. 

Все це сприяє розвитку рухових даних, музичних навичок, потреби у 

самовираженні й творчих передумов, що є дуже важливим для тих виконавців, 

які знаходяться у прямому контакті з глядачем. 

При цьому важливо усвідомлювати, що саме музика здатна створити стан, 

який породжує дію, а пластика сценічного руху в естрадному вокальному 

номері, живе та розвивається у відповідності до музичного 

супроводу. «Виконавець повинен поєднувати почуття своєї емоційної пам’яті 

з емоціями музики, що виконується. І саме в такому разі обов’язкова сумісна 

робота пластики й вокалу» [6, 106 -110] . 

Отже, сценічна хореографічна культура  сучасного виконавця естрадного 

жанру передбачає комплекс спеціальних знань, засвоюючи і використовуючи 
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які, він оснащується «пластичною виразністю», тобто навичками та вміннями, 

котрі потрібні для створення художнього образу естрадно-вокального 

номеру. Не зважаючи на важливість музичного матеріалу, пластика відіграє 

окрему й незалежну роль у створенні художнього образу вокального твору на 

сучасній естраді, в основі структурування якої має знаходитися синтез 

художніх параметрів концертного номеру. Наявність або відсутність у 

естрадного співака сценічної хореографічної культури пропорційно впливає 

на глядача, викликаючи у нього високі або низькі почуття та ідеї, чим і 

визначається її виховне призначення. Тому одного голосу замало для 

створення художнього образу вокально-естрадного твору, потрібна ще й 

пластика, яка є наслідком емоційного стану, що його отримує співак від 

музичного твору. Але не просто пластика разом із іншими художніми та 

технічними засобами (світло, грим, відео, піротехніка тощо) створює 

вокально-хореографічний образ музичного твору, а «пластичний малюнок», 

який є танцювально-руховою композицією. Робота над її створенням 

передбачає ступінь динаміки психофізичної та емоційної природи співака, 

рівень оснащеності сценічною хореографічною культурою. Поряд з цим, 

особливе значення слід приділяти вивченню пісенно-танцювального 

матеріалу, імпровізації рухів, відбору музики, опрацювання структури твору, 

а також аналізові кожної музичної фрази. І все тому, щоб досягти ефекту 

вивіреності «пластичного малюнку», завдяки чому він максимально розкриє 

ідею, тему, образний зміст вокально-естрадного твору. 
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Євгенія ПАХОМОВА, 

викладач циклової комісії естрадного співу 

та музично-теоретичних дисциплін КМАЕЦМ, 

кандидат мистецтвознавства 

ЗВУКОЗОБРАЖАЛЬНА ПАЛІТРА ЛЕСІ ДИЧКО: 

ТОНАЛЬНІСТЬ-КОЛІР-СИМВОЛ 

Леся Василівна Дичко – композиторка, що пропонує особливий  вектор 

осмислення музичного тексту: як гіпертексту, що народжується в процесі 

синтезу  візуальних та аудіальних мистецтв.  

Твори Л.В. Дичко написані в специфічній системі координат композитора 

синестета. Не заглиблюючись в царину концепцій щодо явища «синестезія», 

зазначимо, що трактуємо дане поняття як різновид, механізм синтезу, який 

спирається на природні властивості людської свідомості поєднувати 

модальності у процесі створення нової цілісності («інтертексту») на основі 

елементів різних мистецтв. Цей  унікальний тип мислення, що 

характеризується «мультисенсорним сприйняттям дійсності», проявлений у 

Л. Дичко в якості синопсії  або кольорового слуху [1, с. 41].  

Авторка створює інтертекстуальні композиції, де складна концептуальна 

система символів закодовується в розгорнуту кольорову та звукову партитуру.  

Ці символи є рефлекторами цілісної філософії  композиторки, їх декодування 

веде до дійсного осмислення авторського задуму  та  трансформує межі 

художнього вислову митця, що детермінує актуальність даного дослідження. 
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Світ символізму композиторки формується  в процесі дослідження граней 

людської духовності в релігійному та нерелігійному контекстах. В своїх 

творах Л. Дичко втілює символізм кольору української архаїки, що 

закарбований на збережених артефактах прикладного мистецтва  (наприклад 

в хорових операх «Різдвяне Дійство» та «Золотослов»),  християнства та 

індуїзму (ораторія «Індія-Лакшмі», Літургія  тощо).  Часто символи 

української автентичної культури, як прикладного мистецтва так і фольклору, 

стають центром композицій Л. Дичко: образ сонця, неба, червоної калини, пір 

року, авторка часто звертається  до символів  обрядових пісень  тощо.   

В численних  інтерв’ю композиторка описує свій синестетичний концепт: 

«тональність – колір- символ». Вона визначає, що вибір вихідної тональності 

та гармонічних конструкцій в  рамках  її творів позбавлений випадковості, 

оскільки кожна тональність для неї «мерехтить змістом кольору».  До 

прикладу Л. Дичко асоціює C-dur / a-moll – з білим кольором, Des-dur для неї 

– колір вогню та пробудження, цвітіння всього живого,  D-dur/h-moll – 

символізує воду, туман, витонченість, легкість, просторовість. О. Тиха 

зазначає: «Яскравим прикладом прояву барвистості багатошарової фактури з 

тенденцією до тональної автономізації пластів є фрагмент із третьої частини 

“Фресок для скрипки і оргáна” Л. Дичко. Так, у тт. 233–240 поєднуються 

водночас дві тональності, що перебувають у півтоновому співвідношенні, 

абсолютно різні з точки зору кольорового сприйняття композитора (як 

“вогонь” і “вода”), – Des-dur і D-dur» [2, с.5 ]. 

Тяжіння до синтезу  аудіальних та візуальних мистецтв, притаманне 

творчості Л. В. Дичко, проявлено в рецепції жанрів образотворчого мистецтва  

або їх рис (Французькі, Швейцарські, Карпатські Фрески, фантазії за 

картинами російських художників  тощо). 

Звукове полотно Л. Дичко наповнене  не лише символічними, 

багатовимірними образами, але й часто конкретизованими, що  відтворюють  

програму твору досить очевидно, об’єктивізують її. 
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Звукозображальний світ композиторки є рефлектором її імліцитно-

експліцитної форми синопсії  (мається на увазі вроджена форма синестезії, але 

трансформована завдяки специфічному  світогляду та філософії мисткині).   

В творчості Л.В. Дичко тональності стають узагальнюючими символами 

(наприклад, авторка часто обирає Des–dur в кульмінаційних зонах 

багаточастинних творів), можуть бути наділені конкретним символізмом 

(небо, сонце, синій колір тощо),  набувати значення експресеми (авторка 

описує тональності як «виблискуюча», «яскрава»), бути ланкою, що формує 

кольорову, змістову та музичну архітектоніку твору.  
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ІНТЕРПРЕТАЦІЙНИЙ АНАЛІЗ ПІСНІ Н. МОГІЛЕВСЬКОЇ 

"МІСЯЦЬ" 

Пісня належить до найпоширеніших форм словесно-музичного 

мистецтва. У сучасному розумінні, це найбільш поширений жанр вокальної 

музики, а також загальна назва поетичних творів для співу або наспівної 

рецитації. Саме з мови й пісні розвиваються першоелементи духовної 

культури народу, на їх основі зростають національна література, музика, 

формується філософське сприйняття світу. Саме таке унікальне поєднання 

української традиційної мелодійності та сучасного виконання є пісня 
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«Місяць» на слова та музику Наталії Могілевської. Слід наголосити, що 

пісенна творчість Наталії Могілевської представляє яскраве явище масової 

музичної культури, яка відображає провідні тенденції, що склалися у 

суспільстві. Слід наголосити, що саме ця пісня є знаковою для формування 

художнього образу співачки:  у 1999 році На премії «Золота Жар-птиця» в 

номінації «Пісня» дві пісні співачки «Місяць» та «Тільки Я» отримали приз, а 

пісню «Місяць» було визнано найкращою піснею року в Україні.   починається 

період зміни творчої політики, пошук нових ідей та іміджевих позицій 

співачки. Вона починає захоплюватися гітарної музикою і випускає досить 

складний філософський альбом «Не така», який, на думку самої Наталії 

Могилевської виявився занадто несподіваним для публіки на той момент. 

Проте в липні 2001-го року Н. Могилевську вдруге поспіль визнають 

найкращою співачкою України і нагороджують її пером Золотої жар-птиці. 

Пісня «Місяць» у виконанні Н. Могілевської створює образ русалки, яка 

страждає про своє кохання, сумує через свою таку долю та демонструє наївну 

сповнену коханням, розгублену через те, що пішов коханий дівчину та а 

водночас сильну, розуміючу несправедливість своєї долі жінку. 

Таке змістове навантаження безумовно забезпечило відповідне музичне 

та вокальне наповнення. У виконанні співачки ця пісня була представлена як 

поєднання сучасного навантаженого різнотембрального інструментального 

аранжування супроводу з якого виходить мелодія у народному колориті яка й 

передує вступу вокальної партії, яка є достатньо прозорою та побудовано у 

стилі русалчиних пісень.  Виконання безпосередньо вокальної партії 

представляє собою поступове розгортання короткого мотиву, що має 

традиційну народнопісенну побудову з ходом на малу терцію та тон вгору з 

розспівуванням та поступовим ходом вниз до першого звуку. Виконавиця, 

звертаючись до фольклорних традицій характерно обриває останній звук, 

спеціально недоспівуючи його. Цим вона забезпечує автентичні традиції 

пісень – звернень, пісень-закликів. Настійливо повторюючи один й той самий 

короткий мотив,  майже не змінюючи динамічного фону, вона підводить до 
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хода на чисту октаву й поступову заповнює цей хід нисхідними інтонаціями з 

оспівуваннями та розспівами. Далі секвенційні ходи забезпечують створення 

більш складної структури, яка відповідно до вербального наповнення передає 

хвилювання образу дівчини через який поступово проступає сильна, але 

сповнена смутку жінка. У виконанні це відображається безпосередньо у 

інтонаціях плача, спочатку в динамічному відттінку pp,а потім на  f. Також 

виконання з коротких зірваних мотивів переходить на довгі вокально 

наповненні фрази. Поєднання етрадного розспіву з елементами округлого 

академічного звучання забезпечує трансформацію образу та його розвиток.  

Слід закцентувати увагу, що в кінці пісні виконавиця також зависає на одній 

ноті, яку довго тягне та зливає з інструментальним супроводом. Окремо слід 

наголосити на динаміці виконання. Так, довго тримаючи в межа від pp до mp 

першу частину, у другій Н. Могілевська переходить до відвертого, більш 

драматичного співу від mf до f.  

В цілому виконання цією пісня за манерою, змістом, прописаними 

вербальними образами є смисловим зверненням до теми русалчиних пісень, до 

календарного часу зелених свят, що відповідно відображається у манері 

виконання співачки. Цікавим є також те, що у 2020 році співачка знову 

звернулася до цієї пісні й підсилила її таємничий фантастичний колорит через 

осучаснення та колоборацію трьох поколінь артистів: Григорія Чапкіса, самої 

виконавиці, а також блогера Даніеля Вегаса, зірки серіалу "Школа", творця Tik 

Tok контенту ULove Home. В цій версії суттєво розширена вербальна складова 

через поєднання декламаційного (реп) виконання Д.Вегаса. Щодо приспіву та 

інтонацій плачу, які Н.Могілевська лишила собі, вони мають більш відкритий 

характер, менш наспівані й наповненні інтонаціями пристрасті, а кінцівки фраз 

мають чітку смислову визначеність. 

Безпосередньо мені ближче оригінальна, перша версія пісні. У своїй 

інтерпретації я стою на позиціях демонстрації більш життєвого, реального 

образу не фантастичної, а реальної дівчини, яка переживає через своє кохання, 

сумує та прагне взаємності. У виконанні це отримує свій прояв у більш 
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щильному по звуку виконанні. Якщо у Могилевської початок пісні є похідним 

від інструментального супроводу, то на мій погляд початок повинен біти 

чітким та ясним, нібито відразу звертаючи на себе увагу розповіддю. Манера 

Могілевської виконувати зірвані кінцівки мотивів та фраз є прийнятою, але я 

прагну їх завершати більш чітко визначено. Розспіви та оспівування звуків у 

моєму виконанні є також не демонстрацією фантастичного звучання, а скоріш 

багатозвучність людських інтонацій. Вбачається за необхідне зупинитися на 

інтонаціях плачу. У своєму виконанні я намагаюся поєднати обидва стиля 

співачки й відповідно до побудови композиції використовую звук від тихого 

до голосного, але обидва варіанти мають реально-людські інтонації.  

Отже, інтерпретація пісні «Місяць» Н. Могілевської у авторки та співачки 

носить більш фантастичний характер, на відміну від мого власного бачення 

цієї пісні, де акцент зроблено на реальний характер та образ дівчини, що 

обумовлює більш тепле за тембром виконання.  
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ПЕРЕКЛАДИ АНГЛОМОВНИХ ПОП-КОМПОЗИЦІЙ УКРАЇНСЬКОЮ 

ЯК АКТУАЛЬНИЙ НАПРЯМ СУЧАСНОЇ ТВОРЧОЇ ДІЯЛЬНОСТІ 

Переклади текстів вокальних творів існують як давня практика. Це 

переклади пісень, оперних арій, лібрето опер, оперет, мюзиклів, вокальних 
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музичних номерів у театрі і кіно, а з експансією масових музичних жанрів – 

переклади текстів рок- і поп-музики. Виникнувши із суто утилітарних потреб, 

у зв’язку з поширенням творів у іншому мовному середовищі, нині переклад 

текстів вокальних творів становить окремий напрямок роботи фахівців. 

Інтерес до перекладів англомовних пісенних текстів українською 

викликаний чималою кількістю таких зразків, розміщених зокрема, на 

відеохостингу YouTube, що робить їх помітним явищем сучасного 

інформаційного простору. Як приклади можна навести роботи таких артистів, 

як «Jackies Voice», гуртів «Grandmas Smuzi», «Кам’яний гість».  Крім того, 

особисте зацікавлення і спроби робити власні переклади відомих пісенних 

композицій спонукали нас обрати це темою наукового дослідження.  

 Об’єктом дослідження є англомовні поп-композиції у перекладах 

українською. Предмет дослідження – особливості роботи з текстом у взаємодії 

з музикою. 

Методологічною основою є засади структурної лінгвістики та семіотики 

– науки про знакові системи, що становить також основу досліджень 

вітчизняних вчених з теорії перекладу. В якості такої знакової системи 

семіотика розглядає мову. За визначенням Ф.де Соссюра, мова ― це «система 

знаків, що виражають поняття, а отже, її можна порівняти із писемністю, з 

азбукою для глухонімих, з символічними обрядами, з формами ввічливості, з 

військовими сигналами і т.д. і т.ін. <…> Можна уявити собі науку, яка вівчає 

життя знаків у рамках життя суспільства. <…> ми би назвали її семіологією. 

Вона має відкрити нем, що таке знаки і які закони ними керують» [7, c.22]. 

Мова реалізується у мовленні. Мова й мовлення, як стверджує Ф.де 

Соссюр,«тісно пов’язані між собою і взаємно передбачають одна одне: мова 

необхідна, щоб мовлення було зрозумілим й виконувало всі свої функції; 

мовлення своєю чергою, необхідне для того, щоб встановилася мова: 

історично факт мовлення завжди передує мові» [цит.за 5, с.165]. 
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Водночас мова й мовлення різняться між собою рядом ознак. Перша 

відмінність між ними полягає в тому, що мова соціальна, а мовлення 

індивідуальне. 

Визнаючи соціальний характер мови при формуванні мовної особистості, 

Ф.де Соссюр наголошує на її психологічній природі: мова – це сукупність 

асоціацій, наявних у мозку й скріплених колективною домовленістю. На 

відміну від мови, мовлення завжди індивідуальне, воно є «індивідуальним 

актом». На відміну від нестійкості й одноразовості мовлення, мова стійка й 

довговічна. 

Переклад ― це відтворення оригіналу засобами іншої мови із 

збереженням єдності змісту і форми. Ця єдність досягається цілісним 

відтворенням ідейного змісту оригіналу в характерній для нього стилістичній 

своєрідності на іншій мовній основі. 

 Проблема перекладу з однієї знакової системи на іншу полягає в тому, 

що перекладається не лише текст, але й культурно-історичні його контексти. 

Як зазначає В.Будний, «поняття «мовна картина світу», «національне 

світовідчуття», «творча індивідуальність письменника», «мистецький 

шедевр» мають безпосереднє відношення до перекладу: відмінності в будові 

мовних систем і специфіка національно-культурних середовищ, у яких 

функціонують першотвір і переклад, неоднаковість життєвих досвідів і 

духовно-світоглядних орієнтацій автора й перекладача і, нарешті, мистецька 

унікальність оригіналу зумовлюють неможливість перенесення всіх його 

параметрів в нову культурно-мовну систему» [2, с.86].  

Очевидно, треба виходити з того, що з об'єктивних і суб'єктивних причин 

переклад не може бути адекватним оригіналові, не може бути цілковитим 

перенесенням у нову культурно-мовну систему всіх параметрів оригіналу. 

Перекладач передає лише частину оригіналу, натомість додає щось від себе. У 

такому разі порівняння оригіналу з перекладом треба (і можна) здійснювати за 

критеріями їх збігу і розбіжності, мірою співвідношення між ними. Великі 
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твори чинять опір перекладові, тому цю галузь вважають не просто 

посередницькою, а творчою. 

Переклади поетичних текстів становлять особливу і окрему галузь. Такі 

переклади поділяються на дві великі групи – підрядкові та поетичні.  

Оскільки в нашому випадку йдеться про тексти пісенні, постає наступна 

проблема - це взаємодія слова із музикою. Так само як і теорія перекладу, ця 

тема дуже добре вивчена в музикознавстві. І ми можемо опертися на роботи 

В.Васіної-Гроссман [3], О.Ручьєвської [6]. У пісні, у вокальній музиці слово та 

мелодія злиті в єдине ціле. Для перекладача і виконавця це становить окрему 

проблему – необхідність узгоджувати перекладний словесний текст з ритмом 

мелодії оригіналу, який зазвичай змінювати не можна. 

Розглянемо як відбувається переклад оригінального пісенного тексту у 

зв’язку з мелодією і ритмом та його адаптація на прикладі першого куплету і 

приспіву пісні американського гурту Linkin Park «In the End». 

Оригінал Дослівний переклад 

(Т.Прудяк) 

Адаптований 

переклад (Т.Прудяк) 

1.It starts with 
one:(4) 

All I know  
It's so unreal  
Watch you go 

1. Це починається 
з одного(10) 

Все, що я знаю 
Це так нереально, 
Дивитися, як ти 

йдеш 

 

1.Почати знов(4 
склади) 

Знаю, що  
Марево  
Твоя любов 

Chorus:  
I tried so hard and 

got so far.  
But in the end, it 

doesn't even matter 
I had to fall to lose 

it all  
But in the end, it 

doesn't even matter 

Приспів:  
Я так старався і 

дійшов так далеко 
Але зрештою це 

навіть не має значення 
Мені довелося 

впасти, щоб втратити 
все це 

Але зрештою це 
навіть не має значення 

 

Приспів:  
Я так далеко вже 

зайшов  
Та у кінці уже 

немає сенсу  
Пірнув униз, та 

втратив все  
Та у кінці уже 

немає сенсу 

Якщо розглядати оригінальний та авторський переклади, можна помітити 

деякі відмінності у дослівності перекладу.  

Кількість складів у рядку впливає на ритмічний рисунок мелодії 
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Порівнюючи перші дві колонки, видно, що кількість складів у першому 

рядку не однакова, в оригінальному тексті перший рядок містить чотири 

склади, так як у дослівному десять, тому завдання полягає у тому, щоб 

адаптувати переклад таким чином, аби склади дорівнювали один одному, теж 

саме стосується і наступних рядків. 

У адаптованому перекладі вирішено зробити ці рядки більш лаконічними, 

вони не є точним відповідником оригінального тексту, але передають основну 

думку. Також постає проблема не тільки кількості складів, але й  рими. 

В українському перекладі, звучання виходить більш співучим, і у даному 

випадку, відпадає необхідність змінювати фонеми, для зручності співу, тому 

що співати в будь якому разі виходить зручніше,ніж Англійською 

Тому такий переклад, дає сучасним виконавцям та слухачам осмислене 

розуміння тексту, а також естетично наповнює, і дає розуміння змісту 

музичного твору. 
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РИСИ ПОСТМОДЕРНУ В ЕСТЕТИЧНОМУ СВІТОВІДЧУТТІ 

СПІВАЧКИ БЙОРК ГУДМУНДСДОТТІР 

Ісландська зірка Бйорк побудувала свою кар'єру, руйнуючи кордони, 

розмиваючи межі та поєднуючи, здавалося б на перший погляд, абсолютно 

непоєднуване. Досліджуючи різноманітність первинних та вторинних джерел, 

ми розглянули способи, якими Бйорк кидає виклик бінарним конструкціям 

«високого» та «низького» мистецтва, природі та технологіям, фемінізму та 

традиційної жіночності, а також дослідили її унікальний постмодерністський 

підхід стирання кордонів, який може бути моделлю для кращого суспільства в 

цілому.  

Виходячи з численної кількості інтерв'ю, які співачка дала більш ніж за 

тридцять років сольної кар'єри, можна зрозуміти усю незвичність її 

світосприйняття. Воно цілком вписується у параметри постмодерну, зокрема 

це полягає у суцільному запереченні, епатажі, до певної міри символізму. 

Наприклад, про себе Бйорк говорить, що вона «фонтан крові у вигляді 

дівчини» 1]. Зауважимо, що цей вислів може пояснити, чому Бйорк настільки 

енергійна, багатогранна, плодовита на нові альбоми та експерименти.  

Але цей вислів далеко не єдиний, який вказує на те, що естетичний 

світогляд співачки цілком вписується в контекст постмодерну. Так, до 

прикладу, вона дуже категорично сприймає будь-які модні віяння в плані 

одягу чи манери поведінки. В одному з інтерв'ю вона згадувала наступне: 
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«Колись я з побоюванням передбачала, що в Голлівуді прийнято носити тільки 

чорний Армані, а порушника цієї догми чекала швидка страта. Опинившись 

там, я з жахом констатувала, що, за невеликими винятками, це чиста правда. І 

що голлівудські журналісти тільки про це і здатні говорити. Мода для мене - 

це фашизм. Журнали, які обслуговують моду, диктують «будь такою, якою 

веліли, підкоряйся, підкоряйся, підкоряйся». Одягти річ, яка вийшла з моди, - 

найстрашніший злочин, який жінка може зробити. Про це пишуть так, ніби за 

це на вас чекає публічна страта на центральній площі» 1]. 

Як бачимо, натура співачки протестує проти загально прийнятих рамок 

так званого вищого суспільства. Тут можна зауважити, що її норманське 

походження та той самий «фонтан крові» надає характеру Бйорк трохи 

варварського (у хорошому сенсі слова) колориту, що також є притаманною 

рисою творців доби постмодернізму. Про це свідчить її інше висловлювання: 

«Для мене людство - це одне велике плем'я. Необхідно визнати це і пустити 

всі релігії прахом. Мені здається, світ втомився від самозамилування 

віруючих. Ми язичники. Давайте просто вдаримо в наші барабани» 1]. Або 

навіть, таке висловлювання: «Того, хто імпульсивний і дикий, ніколи не зможе 

перевершити той, хто технічний і математично точний» 1]. Як бачимо, таке 

ставлення цілком перегукується з тезами І. Ільїна про оновлення сприйняття 

язичницького та свідоме позиціонування себе як дикуна 2, с.35]. 

Також очевидно, що у Бйорк присутній певний конфлікт з нормами 

сучасного їй світу. Вона прагне бігти від цивілізації, відчуває від неї втому, 

бажає бути більш самотньою. Тому не дивно, що співачка відкидає від себе 

загальноприйняті цінності цього світу, тим більше ті, що поділяють її колеги з 

шоу-бізнесу: «Мені не подобається бути знаменитістю. Бути знаменитістю – 

це щось зі сфери обслуговування. Бути музикантом дуже легко. Мій будинок 

повний музичних інструментів. І він завжди наповнений музикою. Але я 

ніколи не ходжу на прем'єри і не пропадаю  на вечірках» 1]. 
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У музиці Бйорк поважає природність та підкреслену дикість, у неї 

містичне відчуття будь-якого ритму. Власне для неї саме ритм є 

першоосновою усієї музичної матерії. В цілому такі самі підходи можна 

знайти у великій кількості композиторів доби постмодернізму. Для Бйорк 

музика – це така сама наука, як і алгебра 1]. Тільки замість чисел – окремі 

одиниці (стилі або конкретні мотивні побудови), множинність яких формує 

структуру її пісень. Очевидно, що такий підхід до синтезу різного також є 

ознакою постмодерну. 

Аналізуючи особливості феномену Бйорк можна зрозуміти, що для неї не 

існувало канонів. Точніше вони були лиш засобом формування власного та 

неповторного звучання і, таким чином, створення нового канону. Співачка, як 

бачимо, поєднувала різні стилі, при цьому залишаючись у традиційних для 

синглів структурних формах: 3-5 хвилинні треки, здебільшого куплетної 

форми з вкрапленнями варіаційності та імпровізації.  

Така полістильова робота як основа для унікального творчого методу 

цілком вписується в естетичні тренди музичного постмодернізму, на час 

розквіту якого (друга половина ХХ століття) припав синтез нових 

світоглядних парадигм, що тяжіють до універсальності та єдності, з одного 

боку, та зменшення ролі індивідуальності на користь синкретизму – з іншого. 

Це ми можемо простежити, проаналізувавши один з найбільш класичних  

альбомів Бйорк під назвою «Debut». У якому співачка запозичує багато 

елементів з різних стилів музики. Деякі найбільш електронні танцювальні 

пісні, такі як «Human Behaviour», «Crying», «Big Time Sensuality», «There's 

More to Life Than This» і «Violently Happy»  мають хаус-звучання. Ці пісні 

аранжовані в стилістиці «four-on-the-floor», що глибше підкреслює біт у 

кожній четвертій долі такту (таке собі перевтілення свінгової «інтонації») та 

зазвичай використовується в диско та електронній танцювальній музиці 3]. 

Інші електронні пісні викладені в більш повільному темпі, а їхній саунд 

має стилістику трип-хопу. Такі пісні, як «Venus as a Boy», не мають нічого 
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спільного з хаус-музикою,  в них більше мелодійної складової з 

використанням вібрафону та струнних. Пісні «The Anchor Song», «One Day» і 

«Aeroplane» засновані на тому, що Бйорк сама назвала своєю «академічною, 

розумною стороною» 3]. 

Як продемонстрував аналіз світовідчуття Бйорк, її сприйняття світу 

балансує на межі заперечення його загальноприйнятих норм, епатажної 

безкомпромісної манери подачі власних критеріїв та загального скептицизму 

в питанні того, що його можна змінити на краще. Разом з цим, співачка 

відчуває духовний зв'язок з Ісландією, її землею та давньою культурою, 

однозначно поділяє язичницькі цінності та формулює їх на межі підкресленої 

дикості та вульгарності. Будь-які суспільні правила для неї є обмеженнями, які 

вона принципово не приймає. 

Це сприйняття доходить до рівня її музичного стилю або, точніше 

сказати, творчого методу. Його основу складає полістильовий колаж різних 

течій та напрямків сучасної електроніки, хаусу, трип-хопу, симфонічної 

музики та власної манери співу, яка має фольклорну природу. У підсумку, 

формується досить бурхливий котел, у якому глобальні тренди поєднуються з 

національними, рідними для Бйорк мотивами ісландських пісень чи епічних 

саг.  Цей полістильовий синтез можна порівняти з фьюжн-джазом, який виник 

та сформувався в окремий напрямок на межі 1960 - початку 1970-х років, а 

згодом став основою фьюжн-естетики, яка вичерпно описує музичні процеси 

у межах постмодерну,  крізь запозичення полістилістики.  

Таким чином, Бйорк є достатньо типовою представницею мистецтва доби 

постмодерну, але унікальною представницею такого типу в масовій музиці. 

Очевидно, що її творчі експерименти, обумовлені бажанням спробувати все, є 

наслідком саме такого підходу до світу, його оцінки та відчуття.  
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Людмила РОМАНОВА, 

викладач циклової комісії пантоміми, клоунади, 

ілюзії та маніпуляції ЕМАЕЦМ 

ЧИННИКИ ЕФЕКТИВНОГО НАВЧАННЯ ІМПРОВІЗАЦІЇ 

СТУДЕНТІВ СЦЕНІЧНИХ ЖАНРІВ 

Імпровізація є однією з моделей творчого процесу. Імпровізація — це 

реалізація виконання завдання «тут і зараз», пошук вірного рішення в умовах 

обмеженого часу, моменти інсайту, що виникають завдяки стану захоплення 

від занурення у виконання завдання. Розвиток конкретних та загальних 

творчих якостей виконавця за допомогою імпровізації припускає включення 

імпровізації в навчальний процес у вигляді тренінгу цієї компетентності. 

Відомі педагоги драматичного та музичного мистецтв використовували 

імпровізацію, як засіб професійного виховання. Швейцарський педагог та 

композитор Е. Ж. Далькроз використовував імпровізацію у навчанні музиці та 

ритміці для формування уяви, пластичного сприйняття та композиційного 

мислення учнів. Музична пластика та імпровізація були важливою  частиною 

методу Далькроза. Особлива увага приділялася розвитку мистецтва 

пластичної імпровізації, пошуку індивідуального пластичне ритмо-рухового 

перетворення почутого музичного твору. В імпровізаційних вправах Далькроз 

акцентував увагу на звуці, ритмі, динаміці та енергії музикальної теми, які 

усвідомлювались через тілесні імпульси. Через пластику учні Далькроза 

засвоювали поняття темпу, ритму, гармонії, сольфеджіо. Як результат, набута 

м’язова свобода, доведена до автоматизму ритмічність рухів сприяли 

вивільненню фантазії учнів в пластичних імпровізаціях з перших занять. [2] 

http://www.webcitation.org/65RifXRwm
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Англійський режисер, теоретик та реформатор театру Гордон Крег підняв 

питання виховання нового покоління акторів та режисерів на новаторських 

принципах. Крег оголосив принцип універсальності актора: поєднання в 

сценічній грі авторського, особистісного з надвиразністю. Однією з 

найважливіших умов універсальності актора була здатність до імпровізації. 

«Все має бути невимушеним, безпосереднім. Загальна словесна тканина 

повинна бути імпровізацією. У танці повинна проявитися повна свобода, яка 

буває в народних танцях; в пісні теж має царювати імпровізація». [1] 

Михайло Чехов стверджував, що.. «імпровізація це сутність професії 

актора, і існує психологія й техніка актора-імпровізатора. Імпровізація є 

необхідною навичкою професії актора. Вона зумовлює вільний прояв його 

творчої індивідуальності, наявність особливого імпровізаційного мислення.» 

[4] За його словами, уміння існувати у вірному імпровізаційному самопочутті 

й здатність ним управляти - найцінніша якість актора. Вона дозволяє зробити 

сценічну поведінку яскравою і живою.  

Роботи Станіславського, Мейєрхольда, Вахтангова, Михайла Чехова 

виявили суттєві особливості імпровізації як виду художньої творчості та як 

прийому навчання. Ними були сформовані необхідні методичні підходи, які 

розвивають імпровізаційні навички учнів. Сучасні програми навчання 

сценічній майстерності складаються з випробуваних часом методик розвитку 

уміння імпровізувати та з сучасних методів, побудованих на вправах та 

прийомах, які враховують сучасний погляд на психологію творчості.  

Однією з умов, результативного навчання імпровізації є творча атмосфера 

під час уроку. Основним прийомом активізації уваги, включення в творчий 

процес учнів залишається гра, яка є пусковим початком творчої свободи. Саме 

гра є інтенсивним способом пізнання світу. Відомо, що під час гри легше 

засвоюються будь які навчальні матеріали.  

На шляху до творчої свободи, яка необхідна для імпровізації, можуть 

виникати певні перепони: стереотипне мислення, штампи, м’язові блоки. Ці 

проблеми можуть бути пов’язані з низькою самооцінкою, тривожністю або 
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високим рівнем вимог щодо себе. Для подолання цих проблем, англійський 

викладач та дослідник імпровізації К. Джонстон пропонує студентам 

дотримуватись наступних принципів: не намагатися бути оригінальним та не 

блокувати цим роботу своєї уяви (довіряти своїй уяві); зняти з себе будь-яку 

відповідальність за результати роботи своєї уяви (послаблення контролю та 

критичності щодо себе). [3] 

К. Джонстон стверджує, що блокування — це психологічний захист у 

формі пасивної агресії. Він мотивує це тим, що в житті, коли ми говоримо «ні», 

ми хочемо зупинити дію або відмовитися від неї. Для імпровізації актор 

повинен уміло сприймати нові обставини та вбудовувати їх у розвиток дії. 

Актор, який сприймає будь які нові обставини буде органічним у своєму 

виконанні, що сприяє розвитку імпровізації високого рівня. [3] 

На думку американської викладачки та дослідниці імпровізації В. Сполін, 

важливим педагогічним принципом, який сприятиме свободі творчості та, 

разом з цим, здібності до імпровізації є право учня на помилку. [3] Помилки є 

природнім явищем, яке супроводжує будь яку творчість. Безоціночне 

сприйняття помилок сприятиме творчому використанню досвіду в подальшій 

роботі учнів. 

Для розвитку здатності імпровізувати, не менш важливим, є принцип 

доведення технічних прийомів до рівня навички, що досягається логічно 

побудованою послідовністю вправ, поступовим ускладненням рівня 

матеріалів, які засвоюються на заняттях. 

Одним з найважливіших моментів, які впливають на спроможність 

розвитку імпровізації в групі є дружня підтримка та творче взаєморозуміння 

партнерів.  

Отже, важливими умовами, що сприяють розвитку здібностей до 

імпровізації є: 

— етична та творча атмосфера на заняттях;  

— основні прийоми мають засвоюватися через гру, що сприятиме 

динаміці творчого налаштування; 
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— формування установки на позитивне сприйняття помилок, корекція 

критичного сприйняття студентами своїх робіт; 

— навички сприйняття нових обставин та уміння приймати їх; 

— логічна послідовність у побудові уроку, певна послідовність вправ та 

відпрацювання прийомів до рівня навички легкого виконання; 

— дружня підтримка та творче порозуміння у групі. 

Уміння імпровізувати залишається однією з важливих навичок сучасного 

артиста. Навчальна програма підготовки артистів будь-якого жанру має 

приділяти увагу формування уміння імпровізувати в межах свого жанру. 
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студентка ІІ курсу магістратури 
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ОСОБЛИВОСТІ ДЖАЗОВОЇ СТИЛІСТИКИ У ТВОРЧОСТІ 

ЕЛЛИ ФІЦДЖЕРАЛЬД І ЛЕЙЛИ ХЕТЕУЕЙ 

У музичній культурі ХХ – ХХІ ст. джаз займає одне з провідних місць. За 

час свого існування він виявив себе настільки багатопланово, що навряд чи 

колись вдасться в межах одного дослідження осмислити усю його тривалу 

практику. Мистецтво виконання та викладання джазового вокалу в українській 

національній школі довгий час знаходились на периферії наукового та 

педагогічного інтересів. Тому, більш реальним шляхом видається 
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концентрація дослідницької уваги на певних ознаках – найбільш яскравих, а 

також постатях, що репрезентують явище джазу в музичній культурі 

сьогодення.  

Саме до таких належать постаті двох американських співачок, творчість 

яких належить до різних часових меж: Елла Фіцджеральд (1917 – 1996) та 

Лейла (Лала) Хетеуей (нар. 1968 р.). Феномен виконання цих двох вокалісток 

полягає в тому, що, не звертаючи увагу на моду і напрями, вони завжди 

утримували свою позицію у творчості. 

Елла Фіцджеральд була однією з найавторитетніших представниць свого 

"цеху". Протягом творчого життя співачка завоювала 13 премій Греммі, мала 

звання "The first lady of jazz", "The first lady of song". Прізвище співачки було 

на першому місці в анкетах читачів відомого американського журналу "Down 

beat" з 1937 по 1971 рр. Лейла Хутеуей свою першу премію Греммі отримала 

в 2013 році за краще R&B виконання, а саме трек "Something" з американським 

інструментальним колективом Snarky Puppy, де вона продемонструвала 

рідкісну здатність співати кілька нот одночасно, що робить її виконання 

неперевершеним. 

Попри на незмінну увагу до постаті Елли Фіцджеральд протягом багатьох 

років, її творчість не стала об'єктом серйозних досліджень. Основна 

інформація про неї була сконцентрована в пресі, що розрахована на 

сприйняття широкою масовою аудиторією. Також не існує сучасних наукових 

досліджень стосовно творчості Лейли Хетеуей. Однак її проєкти, треки та 

нагороди стали відомими й знаковими в сучасному світі джазового 

виконавства.  

Метою дослідження стало вивчення особливостей джазової стилістики  у 

творчості Елли Фіцджеральд і Лейли Хетеуей. 

У джазовому мистецтві ХХ ст. існує певна традиція – "Традиція Елли 

Фіцджеральд", яку можна простежити крізь призму певних засобів, принципів 

виконання. Спробуємо відмітити найбільш рельєфні з них. Перш за все, треба 

виділити насичений, глибокий тембр, який демонструє тенденцію до змін – 
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залежно від регістру, характеру музики. Наприклад, якщо співачка 

користується низьким регістром, він звучить доволі соковито і глибоко. І 

навпаки, виконуючи музичні фрагменти у високому регістрі, її голос в 

більшості випадків, звучить світло, ясно, дуже впевнено, частіше зі звуковою 

атакою. Якщо, при виконанні "скетових" імпровізацій вона співає фрази-

вигуки, то це відбувається насамперед у високому регістрі. У деяких творах 

вона співає відкритим звуком, наприклад у свінгових.  

Імпровізаційний досвід Елли Фіцджеральд використовується не тільки на 

рівні окремих засобів (наприклад, мелізми), але й на композиційному. Мало 

хто зі співачок будує великі за розміром джазові квадрати – імпровізаційні 

соло (3 – 4 квадрати). Елла використовує їх в міру, чергуючи з текстом. Якщо 

вона співає 2 – 3 квадрати один за одним, то це відбувається в композиціях у 

швидкому темпі. В її композиціях є також цілі, так звані, "скетові" композиції, 

повністю побудовані на цій техніці, наприклад "Air mail special". Однак вона 

побудована за допомогою медичного, динамічного, метро-ритмічного 

розвитку та закінчується яскравою кодою, наприкінці якої Елла імітує звук 

літака. Стосовно метро-ритму, то безсумнівною заслугою співачки є 

застосування свінгу з точки зору: ритмічних моделей (синкопи); метру 

(постійне намагання випередити долю), що стало типовою жанровою ознакою 

джазу. 

Активна подача звуку є характерним прийомом для співачки. Вона 

використовує його у певних творах, коли цього потребує характер композиції, 

її розвиток. Частіше це відбувається у високому регістрі, наприклад: "How high 

the moon", "How insensitive". З часів Елли Фіцджеральд спів скетом настільки 

затвердився у джазово-вокальній практиці, що став майже обов'язковим для 

виконавців. Яскраве володіння надзвичайно широким діапазоном 

стимулювало молодих колег Елли до розширення власного, широкого 

використання різних регістрів. 

Саме після Елли Фіцджеральд провідні джазові вокалісти 

використовують у власному репертуарі різностильовий матеріал. На межі ХХ 
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– ХХІ ст. це стало нормою. Стилістика сучасної американської джазової 

співачки Лейли Хетеуей та її інтерпретація композиції "Summertime" найбільш 

відрізняється від інтерпретації Елли Фіцджеральд. У цьому виконанні 

змінюється навіть жанр. У даній версії присутня не розміреність колискової, а 

робиться акцент на експресивні бразильські ритми, тотожні босанові з 

елементами "фанк". Хетеуей виконує її, як би нашіптуючи, з відтінком 

інтимного "спілкування" (жагучого, експресивного). Цей варіант 

"Summertime" звучить у тональності g-moll. Аналіз структури даної версії 

дозволяє також помітити певні розходження з авторським текстом та 

варіантами попередніх виконавиць. Композиція починається  відразу з 

вокалізу-імпровізації. У цьому випадку тема (тобто авторська мелодія) 

виступає як інваріант – "за лаштунками", коли саму тему не показують, а 

відразу розпочинають її активний розвиток. Потім з'являється перший куплет, 

у якому мають місце більшою мірою ритмічні зміни, ніж мелодичні. У другому 

куплеті відбувається подальший розвиток основної мелодії. Вона 

затримується на довгих нотах, то стрімко спускається униз, знову зупиняється 

і віртуозно збігає нагору. Це підкреслює й ритмічний малюнок – цілі ноти 

чергуються з восьмими тривалостями. Гітарне соло виконується "квакаючим 

звуком", який став своєрідною прикметою музикування кінця ХХ – початку 

ХХІ ст. За ним пропонується ще одне інструментальне соло – у виконанні бас-

гітари. Тільки тоді знову повертається сильно змінена тема першого куплету у 

виконанні Лейли Хетеуей. Все закінчується кодою на словах: "не плач, дитя". 

У середині з'являється невеличкий імпровізаційний вокаліз. Шляхом більшої 

кількості повторень, кода триває трохи довше, ніж у попередніх варіантах. Її 

закінчення побудоване на принципі "мішкування", тобто поступового 

затихання музики. 

Висновки. Підсумовуючи усе викладене, слід зазначити, що Елла 

Фіцджеральд дійсно є однією з провідних джазових співачок ХХ ст., а її 

виконавська творчість має велике значення як для джазових вокалістів ХХ – 

ХХІ ст., так і для джазу взагалі. В ході аналізу була намічена певна лінія, що 
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існує у джазовому мистецтві ХХ ст., яку можна визначити як "Традицію Елли 

Фіцджеральд". Намагаючись конкретизувати дану традицію крізь систему 

засобів та принципів виконання, ми визначили найбільш рельєфні з них: 

тембр, імпровізаційний досвід співачки, метро-ритм, активна подача звуку, 

спів скетом, який з часів Елли Фіцджеральд настільки затвердився у джазово-

вокальній практиці, що став майже обов'язковим для виконавців. 

Наявність традицій зовсім не означає, що усі без виключення вокалісти 

сучасності наслідують приклад Елли Фіцджеральд. У композиції 

"Summertime" у виконанні Лейли Хетеуей зв'язок з традицією Фіцджеральд 

можна простежити лише на рівні найбільш загальних творчих принципів, 

зокрема імпровізації. Що стосується конкретних мовних ознак (методики, 

ритміки тощо), то тут значна різниця. Можливо для Лейли Хетеуей Елла 

Фіцджеральд є швидше естетичним та етичним взірцем, а не орієнтиром у 

плані виконавської стилістики. 

Відмічені нами типові риси стилю Елли Фіцджеральд, котрі стали 

орієнтиром для наступних поколінь джазових музикантів у різних країнах, не 

вичерпують усього творчого "багажу" співачки. Для їх уточнення і доповнення 

необхідне подальше вивчення її виконавського стилю. Тим більше це потрібно 

для відповіді про його значення для сучасної практики, котра як кожна "жива 

матерія" ще не відстоялася, не викристалізувалася, та ще недостатньо 

досліджена у сучасному музикознавстві. 
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Наталія СІВКОВА, 

студентка магістратури Національної академії 

керівних кадрів культури і мистецтв 

МУЗИКА І КІНО: ОРИГІНАЛЬНІ САУНДТРЕКИ 

Кіномузика – компонент кінотвору, один із його важливих виразних 

засобів. У розвитку мистецтва музичного оформлення фільму розрізняють 

період німого і період звукового кіно. У німому кінематографі музика ще не 

була частиною кінотвору. Вона з'являлася не в процесі створення фільму, а під 

час його демонстрації – показ кінострічок супроводжували піаністи-

ілюстратори, тріо, іноді оркестри. Проте безумовна необхідність музичного 

супроводу вже на цьому ранньому етапі розвитку кіномистецтва виявляла його 

звукозорову природу. Музика стала обов'язковою супутницею німого фільму. 

Випускалися альбоми рекомендованих для супроводу фільмів музичних 

творів. 

Спочатку музичний супровід «грішив» прямою ілюстративністю: 

мелодрама супроводжувалася надривно-романсовою музикою; комічні 

фільми – гуморесками, скерцо; пригодницькі – галопом і т.п. Спроби 

створювати оригінальну музику до фільмів відносяться до перших років 

існування кінематографу. Вже у 1908 році К. Сен-Санс написав музику (Сюїта 

для струнних інструментів, роялю і фісгармонії в 5 частинах) для прем'єри 

фільму «Вбивство герцога Гіза». Подібні досліди проводилися в Німеччині, 

США.  

Саундтрек (англійською «soundtrack» де «sound» – звук, а «rack» – 

доріжка, тобто «звукова доріжка») – музичний супровід до фільму, 

телесеріалу, мюзиклу або комп’ютерної гри. Саундтреком називають як запис 
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одного спільного звукового файлу, що включає в себе і пісні, і окремо написані 

інструментальні композиції/епізоди до фільму, і звукові ефекти, і інколи 

навіть діалоги, так і окремі збірки пісень з фільму або навіть окремі 

композиції. Із зростанням популярності кіно, саундтреки все частіше стають 

окремим елементом популяризації та реклами фільмів. Глядачі буквально 

женуться за саундтреками до нових популярних прем’єр. Офіційні саундтреки 

зазвичай виходять після прем’єри, але особливо спритні глядачі здогадуються  

“зловити” пісню вже на самому показі в кінотеатрі (сучасні додатки і інтернет 

дають змогу легко це зробити).  

Різновидами саундтреків у кіно є: фонова музика з фільму, телевізійного 

серіалу або відео-гри без голосу; саундтрек музичного фільму або мюзиклу з 

виконанням пісень голосом; збірка пісень різних виконавців, які зустрічаються 

у кінострічці (також може містити діалоги персонажів із фільму, що 

спеціально додані в альбом). В саундтреки також входять пісні, як правило, 

відомих виконавців і гуртів, які були написані не для конкретного фільму, або, 

інколи – саме для нього; пісні, що виконують герої у фільмі; окремі музичні 

елементи, певні звуки та шуми, які музичні продюсери купують в спеціальних 

аудіо-стоках; оригінальна музика композиторів (оркестрові записи, 

інструментальний супровід), що створена спеціально для кінострічки, 

телесеріалу або відеогри, це ще називають OST Score (в перекладі з англійської 

мови означає «партитура»). Найчастіше це музичні композиції, в яких відсутні 

текст і вокал. 

Наразі є багато відомих композиторів, що працюють саме над створенням 

музики до кінофільмів. Це і Джон Вільямс (композитор, автор музики до таких 

фільмів, як «Зоряні війни», «Гаррі Поттер», «Індіана Джонс», «Щелепи», 

безлічі телесеріалів та навіть Олімпіад), і Трент Резнор (автор саундтреків до 

фільмів «Дівчина з тату дракона», «Соцмережа», «Загублена», комп’ютерної 

гри «Doom»), і Том Холкенборд (саундтреки до фільмів «Шалений Макс», 

«Бетмен проти Супермена», «Дюнкерк»), і Енніо Морріконе (написав музику 

для фільмів «Мерзенна вісімка», «Хороший, поганий, злий», «Одного разу в 

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9C%D1%83%D0%B7%D1%8B%D0%BA%D0%B0_%D0%BA_%D1%84%D0%B8%D0%BB%D1%8C%D0%BC%D1%83
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9C%D1%83%D0%B7%D1%8B%D0%BA%D0%B0%D0%BB%D1%8C%D0%BD%D1%8B%D0%B9_%D1%84%D0%B8%D0%BB%D1%8C%D0%BC
https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%9C%D1%8E%D0%B7%D0%B8%D0%BA%D0%BB
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Америці», «Легенда про піаніста» та багато інших), серед українських імен 

можна назвати Валентина Сільвестрова (саундтрек до фільмів «Сад 

Гетсиманський», «Чеховські мотиви», «Настроювач», «Грачі», «Білі хмари» та 

ін.), Аллу Загайкевич (музика до фільмів «Мамай», «Поводир», «Олігарх», 

«Ілюзія існування», «Тисьменниця» та ін.), Антон Байбаков (саундтрек до 

фільмів «Українські шерифи», «Бранці», «Зелена кофта» та ін.) 

Саундтреки також розрізняються за способом створення. До першого 

виду відносять «офіційний саундтрек» (коротко OST от англ. Original 

Soundtrack) – це музикальний альбом, який може включати в себе, як 

оригінальну музику композиторів (написану спеціально для конкретної 

кінострічки), так і популярні пісні, що звучать у фільмі, але написані не для 

нього. Іноді він може містити діалоги озвучених персонажів, звукові 

спецефекти та шуми, які були застосовувані під час озвучування матеріалу. 

Також, він може бути випущений у вигляді окремого альбому. Але часто, з 

комерційних міркувань, обмежуються випуском, який містить декілька 

спеціально написаних композицій або не містить їх зовсім. Крім офіційних 

альбомів, які випускають виробники оригінального саундтреку, існують 

аматорські збірки музики, що звучить у матеріалі, які були зібрані з різних 

джерел та сторонніх альбомів. Такі саундтреки 

називають неофіційними (англ. unofficial). 

Музика завжди відігравала вирішальну роль у кіно. Зараз, у наш час, 

складно уявити собі кіно без саундтреку. І не лише тому, що це є розважальним 

елементом і частиною естетики твору. Музика врегульовує сцени, створює 

напругу та маніпулює нашими емоціями. Саме так, музика є серйозним 

засобом впливу на нашу свідомість і творці кіно чудово це знають. Під час 

прослуховування будь-якої пісні або мелодії у кадрі (а іноді і просто звуків у 

потрібний момент), глядач обов’язково відчуває вплив на свій емоційний 

стан.  І головним завданням творців саундтреку, на мою думку, є вдале 

поєднання картинки, музики та змісту для створення саме тієї атмосфери, якої 

https://ru.wikipedia.org/wiki/%D0%90%D0%BD%D0%B3%D0%BB%D0%B8%D0%B9%D1%81%D0%BA%D0%B8%D0%B9_%D1%8F%D0%B7%D1%8B%D0%BA
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прагне досягнути режисер кінофільму. Невдалий саундтрек може зіпсувати 

враження від якісно знятої кінокартини, у той час, як вміло підібрана та 

написана музика до фільму може справити незабутнє враження на глядача, 

підвищити рівень естетичного задоволення від перегляду, а інколи – навіть 

стати справжнім символом, своєрідним гімном або суперхітом поза 

контекстом фільму (набагато популярнішим, ніж сам фільм). Як, наприклад, 

пісня Селін Діон «My heart will go on» з фільму-катастрофи «Титанік» стала 

лейтмотивом вічного кохання, її знають і співають у всьому світі, або всім 

відома Одрі Хепберн з її піснею «Moon river» та головна музична тема цієї 

класики кінематографа, романтичної комедії «Сніданок у Тіффані». Недарма 

існує окрема номінація для найкращих пісень у фільмах і серіалах у багатьох 

престижних премій – «Оскар», «BAFTA», «Золотий глобус». Адже саундтрек 

є невід’ємною частиною кінематографічного художнього твору, тим 

елементом, який покращує фільм. 
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Наталія СІМОНОВА, 

викладач циклової комісії естрадного співу та 

музично-теоретичних дисциплін КМАЕЦМ 

ВОКАЛЬНЕ ВИХОВАННЯ: ДО ПРОБЛЕМАТИКИ НАВЧАЛЬНО-

ВИХОВНОГО ПРОЦЕСУ 

Дуже поширена помилка, вважати, що співакові важливо, перш за все 

поставити голос, а рухатись на сцені він і сам навчиться. Та і постановка 

голосу, процес дуже суб’єктивний, особливий своїм індивідуальним підходом. 

Уявіть, що ви стоїте перед великою аудиторією – вас запросили прочитати 

https://uk.wikipedia.org/wiki/%D0%92%D0%B5%D0%BB%D0%B8%D0%BA%D0%B8%D0%B9_%D1%82%D0%BB%D1%83%D0%BC%D0%B0%D1%87%D0%BD%D0%B8%D0%B9_%D1%81%D0%BB%D0%BE%D0%B2%D0%BD%D0%B8%D0%BA_%D1%81%D1%83%D1%87%D0%B0%D1%81%D0%BD%D0%BE%D1%97_%D1%83%D0%BA%D1%80%D0%B0%D1%97%D0%BD%D1%81%D1%8C%D0%BA%D0%BE%D1%97_%D0%BC%D0%BE%D0%B2%D0%B8
https://esu.com.ua/search_in_authors.php?surname=%D0%93.%20%D0%9C.%20%D0%A4%D1%96%D0%BB%D1%8C%D0%BA%D0%B5%D0%B2%D0%B8%D1%87
https://esu.com.ua/search_articles.php?id=70494
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дитячу казку, яку ви дуже часто і яскраво читаєте своїй дитині, коли вкладаєте 

її спати. І ось, у вас на шиї туго зав’язаний шарф або краватка, у роті 

пересохло, на вас незручна сукня чи дуже офіційний костюм, можливо, грим 

– вам ніколи не доводилось читати на публіку дитячі казки у такому вигляді, 

хоч би як гарно це не виходило вдома, біля дитячого ліжка! На вас дивляться 

тисячі очей і подумки ви уявляєте, як власники цих поглядів оцінюють вас у 

цей час. Але що зробиш, коли сума, запропонована за вашу «прем’єру» 

покриває всі рахунки!  

Вже чую, як ви кажете, мовляв, співаків готують до таких виступів. 

Погоджусь із вами. Та всі, хто колись виходив на велику аудиторію вперше 

відчували себе приблизно так. 

Спів на сцені – будь це оперна арія чи вокальний твір у театралізованій 

виставі або естрадний виступ – це повноцінний номер за всіма вимогами 

драматургії. Тут повинна бути зав’язка вокально-інтонаційного образу, його 

кульмінація та розв’язка. Виконавець має бути актором, проживати життя та 

перетворюючись в образ, змінювати слухача, впливати на його переконання. 

Адже будь який вокальний твір створений для того, щоб за допомогою музики 

висловити те, що неможливо сказати одним лише словом і саме синтез слова 

та музики має посилений вербальний вплив на слухачів. Звісно, для цього 

необхідно, щоб й вокальний твір мав зміст. 

Розуміючи, яким повинен бути кінцевий результат, викладач постійно 

знаходиться у пошуках можливостей його досягти але вся вокальна школа 

побудована таким чином, що сам процес постановки голосу має в основі сталі 

методики та принципи, які ніяк не відповідають природнім принципам 

голосоутворення. Чому б не припустити, що механізм вокального голосу вже 

закладено природою, а роль викладача полягає в тому, щоб запустити цей 

механізм, не давати настанови шукати щось, чого вихованець не може 

зрозуміти, а перетворювати те, що є.  Принаймні, вчені-фізіологи йшли таким 

шляхом, а голос – це суто фізіологічне явище. Взяти, наприклад, вчення 

видатного фізіолога Івана Павлова і його видатний науковий досвід в області 
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умовно-безумовної рефлексії: дослідження побудовано на тих безумовних 

рефлексах які вже закладено і які не можна змінити, принаймні, у тварин. Так 

й у вокалі: людина вже вірно утворює звук в процесі мовлення, вже вірно 

дихає, коли довго й голосно говорить, а особливо – коли рухається! Саме тоді 

процес вдохів та видохів набуває вірної глибини та положення, і це 

відбувається на несвідомому рівні, на рівні рефлексу. В такий спосіб і сам 

процес звукоутворення відбувається на міцній опорі дихання. Зовсім інша 

справа, що довго так не поговориш, та й звичайний голос не притаманний 

вокальному звукові. Але сам процес постановки вокального голосу можна 

фундувати на засадах природних фізіологічних механізмів, зрозумілих будь-

якій людині, а не навпаки. Удосконалювати ті якості голосу, які вже є в учня, 

і поступово перетворювати їх у технічно-професійні навички. У цьому, 

неодмінно допоможе емоційна виразність звуку. Ви чули, які ноти може 

досягти голос людини, яка обурена, чи перелякана, чи сердита? Чому не 

використати ці властивості емоційного стану голосу для постановки високих 

нот? Природньо? Так! Не псує голос? Аж ніяк! Звісно, такі звичні навички 

вимагають вокального перетворення, опрацювання та вдосконалення. 

У вокальному вихованні не останнє місце займає питання відчуття 

вірного звуковидобування, як фізичного явища, та можливість контролювати 

цей процес самим учнем. І ця навичка має фізіологічну, природно-сформовану 

основу, при вірному удосконаленні якої вона може перейти на рівень 

відчуттів. Звернемось до наукового надбання такого великого вченого, 

професора Віктора Морозова та його резонансної теорії співу. Усі його основні 

праці, а це великий пласт досліджень в області акустики, фізіології, психології 

та комп’ютерних технологій, будується на вірній уяві взаємозв’язку 

акустичних, фізіологічних та спихофізичних закономірностей виховання 

вокального голосу, що обумовлює формування високо-естетичних та 

вокально-технічних навичок засобом максимальної активізації резонансних 

якостей голосового апарату. Тобто, учню не обов’язково оцінювати свій голос 

зі сторони, йому треба знайти вірні резонансні відчуття у певних ділянках 
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резонаторних порожнин під час самого процесу. Резонансна теорія 

голосоутворення має глибокі еволюційно-історичні засади. Розвиток 

голосового апарату людини йшов шляхом еволюції «використання» 

природно-резонансних властивостей дихального тракту та формування 

звукотворної системи: дихання – гортань – резонатори. РТ є визнаною у світі 

науковою думкою про ідею резонансних механізмів мовотворення, яка 

адаптована до вокального виховання і утворення специфічної вокально-

співочої мови відповідно її емоційно-естетичних особливостей, тембру, 

окраски. Узгоджена робота не тільки голосового апарату співака, а на сам 

перед, його резонаторів – ротоглоткового і грудного (трахея, бронхи) – що 

знаходить відображення у формантній структурі спектру голосу. Такі 

ствердження в області досліджень голосу, і вокального, на сам перед, дають 

можливість перейти від емпіричної методології, яку на даний момент являє 

собою вокальна школа, до науково-обґрунтованого методу виховання, на 

засадах доведених наукових дослідів. 

Отже, можна сміливо стверджувати, що емпіричний метод виховання 

вокального голосу, заснований на переданні власних відчуттів та слухових 

орієнтирів, багато чим поступається науково-доведеному методу, що 

базується на природно-еволюційному розвитку резонансних властивостей 

голосового апарату, емоційно-психологічній складовій його удосконалення та 

рефлекторно-безумовній системі формування професійних технічних 

навичок. 

Вокальне виховання, має бути спрямоване не тільки і не стільки на 

технічні моменти, скільки на формування осмисленого виконавства за 

власною інтерпретацією творів. А останнє, в свою чергу, звільнюватиме 

природні можливості голосу, надаватиме неймовірні якості, не загострюючи 

уваги на засвоєнні техніки, адже така стане надбанням інтуїтивних емоційних 

інтерпретацій.   
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Володимир СНІГУР, 

студент Київського університету 

імені Бориса Грінченка 

ОСОБЛИВОСТІ РОБОТИ ВИКЛАДАЧА-КОНЦЕРТМЕЙСТЕРА 

ТА СТУДЕНТА-ВОКАЛІСТА У КЛАСІ АКАДЕМІЧНОГО СПІВУ В 

УМОВАХ ДИСТАНЦІЙНОГО НАВЧАННЯ 

Дивлячись на академічний процес у цілому та історичну незмінність 

підходу інституцій до навчання дисциплін як практичних так і теоретичних, 

може скластися враження, що ситуація, в якій опинилось людство впродовж 

попередніх кількох років, може стати практично непід'ємною проблемою. 

Особливість викладання практичних дисциплін полягає у більш тісній 

взаємодії учня та педагога, яка не є такою необхідною при вивченні 

теоретичних предметів (пояснити «на пальцях», як грати на трубі чи співати 

арію не так легко, як розкласти принципи написання комп’ютерної програми, 

та й знайти в інтернеті якісні музичні уроки значно важче, якщо взагалі 

можливо), і для такої взаємодії в умовах карантину сам процес викладання мав 

змінитися. 

Розглянемо цей процес на прикладі класу сольного співу академічного 

вокалу: головна особливість та відмінність даного типу музикування (соліст-

вокаліст та концертмейстер) є створення музичного простору у режимі 

реального часу, дует голосу та фортепіано. Досвідчений концертмейстер чує, 

відчуває та має передчуття процесу інтерпретації музичного твору вокалістом 

— динаміка, фразування, агогіка, «люфти» між фразами та між мотивами для 

поповнення запасу повітря, для дихання. 

Не відходячи далеко від головної теми дам коротке пояснення термінів: 

- динаміка — динамічні відтінки — градації гучності, наповненості звуку, 
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позначається у нотному записі як «forte» (f), «piano»(p), «mezzo-forte» (mf), 

«mezzo-piano» (mp), «fortissimo»(f), «pianissimo» (pp), тощо; 

- фразування — побудова музичної фрази, яка у вокальних творах часто 

співпадає з текстовою будовою віршованої фрази. Графічно позначається 

знаками < «crescendo» та > «diminuendo». Узагальнена побудова фрази має 

приблизну схему < кульмінація >. 

- агогіка — виразність, короткочасне відхилення від зафіксованої в 

нотному записі швидкості руху при умові його збереження в цілому. 

Особливість роботи в межах навчального процесу викладача-

концертмейстера та студента-вокаліста несе індивідуальні та характерні для 

ансамблевого музикування труднощі при дистанційному навчанні. Справа в 

тому, що всі засоби дистанційного зв’язку мають серйозну ваду, зумовлену 

самим принципом роботи цих систем (про це нижче) — затримку передачі 

звуку, що може бути цілком прийнятна для типових аудіо та відео-

конференцій чи лекцій, де немає потреби у безперервній синхронізації двох 

або більше звукових джерел. [1], [2] 

Власне проблема полягає в тому, що частина платформ має центральний 

сервер, який залежно від географічного розташування відносно клієнта має 

різний час відгуку (для порівняння — у іграх відгук, більший 1 секунди, — це 

вже дуже, дуже поганий зв’язок, в умовах повсякденної телефонної розмови 

це просто поганий зв’язок, у нашому випадку це неможливість працювати), 

цей сервер має не лише прийняти сигнал, а й відправити його іншому 

клієнтові. Ця затримка з двох сторін може варіюватися залежно від того, де 

знаходиться сервер, яка швидкість підключення клієнтів, наскільки 

завантажено «лінію зв’язку» та навіть банально від наявності 

централізованого серверу взагалі. Додатковими факторами є першочергове 

призначення використовуваної системи, яке має значний вплив як на якість 

звуку, так і зв’язку як такого (Viber це в першу чергу чат, Google Meet для 

відеоконференцій, TeamSpeak — аудіоконференцій, а Discord намагається 

бути всім одночасно), також не останнім фактором є звукозаписне 
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обладнання, але в умовах напів-імпровізації як з боку студента, так і викладача 

це не має занадто великого впливу. 

Під час навчання використовувалися різні платформи та програми разом 

із звичайним стільниковим зв’язком. У результаті Viber, Zoom, Google Meet та 

навіть Discord або не могли дати належної якості звуку, з’єднання або не були 

достатньо швидкими, щоб дозволити хоч якесь одночасне музикування 

(власне та сама проблема швидкості передачі та обробки сигналів, 

враховуючи давню звичку чат-програм стискати передавані дані до 

мінімально допустимого рівня якості чи навіть банально різну якість 

підключення клієнтів (врешті решт кабельний інтернет, Wi-Fi та мобільний 

інтернет — це три різні речі), до того ж жоден з вище вказаних сервісів не 

розраховано на роботу із музичними творами). Популярні та навіть 

рекомендовані в той час програми як от Jammr [3] чи JamTaba [4] не підходять 

через те, що вони потребують створення своїх власних чат-серверів (це може 

погіршити зв’язок іще більше, та хоча б можна підлаштувати затримку звуку 

локально, але то призводить до свого набору проблем) та як мінімум одна із 

них потребує щомісячної платної підписки аби взагалі отримати доступ до 

цього функціоналу. Ідея цих програм полягає в тому, що музиканти 

виконують свої частини партії окремо і по черзі, а як акомпанемент виступає 

запис із попередньої сесії їх колег. Це виявилось... менш практичним в умовах 

реального використання, саме через цю ідею послідовного виконання 

невеликих частин творів — тримати ритм та виконувати якісь серйозні твори 

«синхронно» є практично неможливим. TeamSpeak не тестувався, але 

зважаючи на наявність безплатних серверів, підтримуваних компанією-

розробником (усі чат-канали там приватні) та те, що програма розрахована та 

побудована із однією функцією на меті — бути програмою для голосових 

конференцій із понад кількома сотнями учасників та прийнятною якістю 

звуку, теоретично використовувати її для навчання вокалу можна. TeamSpeak 

навіть підтримує функцію розміщення клієнтів у віртуальному 3D просторі на 

різній відстані від слухача. Можна симулювати реальне розміщення солістів 
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відносно інших виконавців, наприклад. Також підтримується можливість 

створення власних серверів (до 32 учасників безкоштовно, потім треба 

купляти ліцензію) чи їх оренди у провайдера. [5] 

Як не дивно, але найменшою затримка звуку була при використанні 

звичайного мобільного зв’язку разом із навушниками (телефон лежав збоку 

на краю клавіатури, студент чув зі свого мобільного акомпанемент, через 

навушники, концертмейстер також чує голос студента. Першим зазвичай 

такий варіант проведення уроків не витримував студент — не міг впоратися із 

затримкою звуку). 

Після вище описаних тестів та спроб використання різних програм, 

платформ та технічних засобів, на практиці прийшли до єдиного можливого в 

особливостях специфіки даного виду музикування варіанту — запису якісної 

фонограми партії фортепіано (акомпанемент), максимально наближеної до 

наявної на даному етапі вивчення студентом твору інтерпретації (маються на 

увазі вище згадані «люфти», фразування, динаміка, темп, тощо). В процесі 

запису фонограми акомпанементу в домашніх умовах (бо останні рік-два були 

локдауни-карантини та дистанційне навчання) відкрились деякі тонкощі: 

Найкраще спрацьовує для запису вбудована програма «Диктофон» від 

Samsung. 

Краще класти звукозаписуючий пристрій (у нашому випадку — телефон) 

на м’яку подушку або ковдру (для поглинання непотрібних звукових вібрацій, 

мікрофон, виявляється, дуже чутливий) і на відстані приблизно 1.5 метри від 

музичного інструменту 

Обов’язково відкрити дверцята шафи з одягом, якщо така є поряд, так 

створюється відносно ефективний та простий звукопоглинаючий «пристрій», 

який прибирає хоча б частину небажаних фонових ефектів. 

Студенту надсилався цей запис фонограми акомпанементу та заняття 

проводилося у форматі аудіо-зв’язку у Viber або телефонного дзвінку, де 

студент співав твори під надісланий акомпанемент, а викладач-

концертмейстер слухав і давав зауваження та рекомендації. В процесі прогресу 
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вивчення твору студентом робилися нові записи. 

Власне практично весь навчальний процес було переведено на подібний 

алгоритм дій із невеликою відмінністю під час екзамену — потрібно було 

записати відео під живий чи записаний акомпанемент та викласти його в 

YouTube. 
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і розвитку української театральної критики у ХІХ – ХХІ ст. А метою – 

засвоєння студентами відомостей про історичні цикли розвитку вітчизняної 

театральної критики. 

Короткий огляд літератури за темою. Відсутність вітчизняних 

узагальнюючих праць з історії театральної критики України. 

Ґенеза театральної критики. Зародки періодичних видань у світі та в 

Україні. Вплив на розвиток театральної критики заснування вишів. 

Принципове зростання кількості інформаційних та критичних статей після 

заснування «губернских ведомостей». Мовна специфіка західноукраїнських 

видань поч. ХІХ ст. 

Театрально-критичні публікації вітчизняних літературних діячів ХІХ ст.  

Професіоналізація театральної критики у 2-ій пол. ХІХ ст. Перша 

спеціалізована театральна газета України. Поява авторських театрально-

критичних збірок. 

Театральна критика поч. ХХ ст. Перший український мистецький журнал 

Галичини. Особливе місце у театрально-критичному дискурсі поч. ХХ ст. 

обговорення діяльності Театру М. Садовського. 

Театральна критика 1920-х рр. як феномен культурно-мистецького 

процесу. 

Театральна критика і цензура (1930-1950-і рр.) 

Тенденції розвитку театральної критики у 1960-1980-і рр. 

Розвиток театральної критики 1990-х рр. Кращі зразки публікацій про 

театр 1990-х рр. Виняткове значення театрознавців у формуванні 

«театрального студійного руху». Поява нових мистецьких видань різних 

форматів. Заснування театральної премії. Розвиток жанру усного обговорення 

вистав. 

Сучасні тенденції розвитку вітчизняної театральної критики. 

У результаті вивчення навчальної дисципліни студент повинен 

орієнтуватися в основних циклах розвитку театральної критики в Україні, 
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визначати жанри вітчизняних театрально-критичних публікацій, оперувати 

театрально-критичними публікаціями як документами епохи. 
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Людмила ШЕВЧЕНКО, 

завідувач кафедри режисури та акторського мистецтва КМАЕЦМ, 

народна артистка України, народна артистка СРСР 

ПРОБЛЕМИ СУЧАСНОЇ МУЗИЧНОЇ КЛОУНАДИ ТА 

ЕКСЦЕНТРИКИ 

Відомо, що естрада-багатожанровий вид мистецтва, в якому можна 

знайти види багатьох елементів видовищних культур. Як і усі  види  мистецтва, 

вона відображає громадське, політичне та духовне життя. Естрадне мистецтво 

дуже чуйно реагує на  процеси змін часу, на нові потреби суспільства, на смаки 

головного споживача культури-глядача. Вважається, що естрада-один з 

наймолодших видів мистецтва. Але існують інші точки зору. Наприклад,  

В. Макаров, вважає, що коріння усіх видів видовищних мистецтв мають 

сакральні витоки з релігійно-обрядових культових свят, які почали 

формуватися ще в епоху палеоліта, та поступово втратили своє релігійне 

значення та перетворились в форми масових видовищ, розваг популярних у 

широких верствах населення. Але відомостей про культурний розвиток цих 

часів майже не має. Правда, існують зображення перших доісторичних 

наскальних малюнків «маршируючого  оркестру». Під час розкопок первісних 

мисливських стоянок на Україні було знайдено цілий «оркестр» музичних 

інструментів. Це були кістяні дудки та свистки, тріскачки та брязкальця, 

обтягнені сухою шкірою бубни. (їх можна вважати пращурами барабанів та 

літавр). Це свідчить, що музика, танці, співи були притаманні людству ще з 

первинних часів. Багато пам’яток культури знайдених, пізніше, в районі 

Східного Середземномор’я, де почали виникати у 7-6 тисячолітті до н.е. Перші 

великі міста Їєріхон, Вавілон та інші вважаються центром неолітичної, язичної 

культури. Саме сюди в дні особистих урочистостей стікалися для молитовних 

обрядів натовпи людей. Натовпи різних шанувальників богів, бродячих 

акторів, їхали на віслюках, верблюдах, жінок-танцюристок везли закутаних в 

чадри та ковдри, з туго затягнутими в дерев’яний корсет грудями, йшли пішки 

тисячі кілометрів щоб прийняти участь у ритуалах, шикарних ходах, 
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мімодрамах, танцях, співах та інших виступах на відкритих площадках. 

Дійство в храмах та святкові дії відрізнялись своїми  стилями, але часто мали 

багато спільного. Основи сценічних програм того часу складались з 

витонченої еротики, краси фізичного тіла акторів, сили та спритності, 

доведеної до досконалості. З різних куточків світу приходили бродячі трупи, 

несучі свої екзотичні національні риси. Нубія-славилась танцівницями, 

чорними, стрункими, які виконували танці, одягнуті тільки в сітку. Персія-

давала танцюристок, які жонглювали під час швидких обертів наповненими 

сосудами з водою, силачі, які жонглювали важкими булавами, Греція 

показувала екзотичну пластику оголеного м’язистого тіла в танці «ловля оси», 

Туреччина-славилась борцями, та ритуальними танцями. Середня Азія 

поставляла балансерів, акробатів, З Індії приходили факіри, фокусники. З 

Італії – співаки, які оспівували різні події життя, іноді, даючи їм комічних 

характер. Було ще багато іншого, що загубилось в тисячоліттях. Але, 

однозначно можна стверджувати, що всі програми того часу мали вигляд 

дивертисменту, та відповідали смакам різних прошарків населення. В Японії 

витоки вар’єте відомі з16 століття. Так звані «Єсебе», характер та репертуар 

цих вистав зберігся до наших днів. Програма починалась з розмовного жанру. 

Оповідання були різних жанрів: епічні, сімейні, хроніки, екзотичні, комічні, 

еротичні. Розмовник володів багатьма талантами: співом, багатою мімікою, 

іноді-танцями. Усе акценти робив віялом. Костюми відповідали темам 

розмови: темні-для серйозних жанрів, голубі-для легковажних. Друге 

відділення займали фокуси, жонглери, імітатори, танцюристи.  

Цей невеликий екскурс в давнину може дати уяву, що коріння театру, 

цирку, естради та інших видовищних культур мають глибоку давнину. Логічно 

представити, що всі виступи різних видовищних жанрів відбувались у 

музикальному супроводі. Відомо, що перші музикальні інструменти давнини 

з’явились в різних країнах та були не завжди схожі між собою. Але вони 

завжди несли функцію розваги та задоволення. Перші музичні інструменти 

датуються 20-18 століттями до н.е. Це були раковини гігантських равликів. 
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Потім з’явилися флейти з кісток птиці та бивнів мамонта, разом з ними 

виникають барабани. Пізніше з’являються струнні ліри, кіфари, авлоси-

подвійні духові трубки, арфи та ще багато різних інструментів, які 

розвивались з людством, поширювались, створювались нові музичні 

інструменти. Люди створюють свою музику з допомогою предметів, які їх 

оточували. Багато музичних інструментів зберегли суто національні риси та 

свої музичні традиції. На початку розвитку людства музика була культовою 

власністю жерців. Але, з часом, поширилась та стала невід’ємною частиною 

побуту різних прошарків населення.  

Естрадне та циркове мистецтво – має синтетичну природу походження. 

Складається з десятків різних жанрів. Тому так важливо знати історію 

виникнення специфіки різних жанрів, вивчити їх природу та знати їх виразні 

засоби. Історія розвитку музичних інструментів має конкретне значення для 

розгляду появи таких циркових та естрадних жанрів як музикальна 

ексцентріада та музикальна клоунада. Нещодавно виник новий жанр – 

естрадна клоунада, як самостійний жанр, який може існувати в будь-якій 

дивертисментній програмі.   

Якщо театральне та музикальне мистецтво розвивалось своїм шляхом, 

циркове, естрадне мистецтво ще довгий час було на рівні балаганного 

видовища. Шляхи цих видів творчості розійшлись, коли в епоху Ренесансу, в 

Англії з’явились професійні театральні будівлі. З того часу циркові  та естрадні 

видовища розвивались паралельно, але не рівнозначно. У 1790р.-у Парижі 

мадам Монтасье створює «театр вар’єте». Там демонструються пікантні 

водевілі, оперетки. Від цього часу, три чверті віку вар’єте відстоювало право 

на існування. Запрошуючи на свої вистави представників цирку: акробатів, 

клоунів, номери з тваринами вар’єте шукає свої шляхи самостійного творчого 

стилю. В цей же час починається бурний розвиток циркового мистецтва. 

Великий вплив  в той час на виконавче мистецтво та стиль циркової творчості 

надає розвиток мюзик–холів, які вважаються синтетичною формою 

сценічного мистецтва, яке переросло рівень вар’єте та різних «шантанів». 
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Цирк вже має своє приміщення, де розквітає синтетична майстерність 

циркового актора, розквітає майстерність клоунської творчості.  

В першій половині IХХ сторіччя клоунада розгалужується на 

акробатичну, розмовну та музичну клоунади. Але вони ще тісно переплутані 

між собою, відмінність між ними чисто умовна. Клоуни того часу прагнуть до 

універсалізму: вони акробати, музиканти, співаки та танцюристи. Першими 

родоначальниками музичної клоунади вважають братів Прайс. Вони були 

представники естетичної романської школи. Балансуючи на двох 

вільностоячих драбинах грали на флейті та скрипці. Грали дуже професійно. 

Об’єднали ексцентрику з грою на музичних інструментах. Вони грали на 

дзвонах, цитрах, сковорідках при цьому виконували акробатичні трюки та 

ексцентричні танці. Костюми у них були у буфонадному стилі: кольорові 

трико, на спині та з переду вишиті величезні метелики, в перуках з білої  вовни, 

розділені на три променеподібних пучки волосся, з вибіленими обличчями. Ця 

музична клоунада стала першою сходинкою для розвитку нового жанру. Брати 

Лі об’єднали гру на скрипках з акробатикою, продовжуючи традицію 

акробатичної клоунади. В гімнастичних костюмах, вони в дуже швидкому 

темпі розігрували музикальні дуети, фехтували смичками,  мінялись місцями, 

приймали самі неймовірні пози, виконуючи безсюжетну акробатичну 

пантоміму, не перестаючи грати на скрипках. Це були актори- універсали, які 

своєю майстерністю витісняли примітивний стиль ярмаркових вистав. Ця 

ексцентрика, ще поки не визначає окремий цирковий  жанр, а визначає стиль 

виконання, тенденцію до перебільшення. 

Далі музикальна клоунада починає йти по двом напрямкам. Перший-це 

шлях розвитку акробатично-пантомімічної клоунади, де музичний інструмент 

стає  прикладним реквізитом. Цей стиль клоунади вимагав  від акторів великої 

майстерності. Тільки синтетично розвинуті актори могли успішно працювати 

в цьому напрямку. Вони були талановитими акробатами, гімнастами, та 

віртуозами в музиці. Тому їх було дуже мало. Другий шлях все далі віддаляв 

клоунів від акробатичної пантоміми, від дійсної клоунади. Повсюдно швидко 
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розмножився інший комічний стиль, де гра на музикальних інструментах ні 

чим не пов’язана з комічними, чи розмовними репризами. Як правило антре 

розверталося з комічними діалогами, або діями, по закінченню яких один із 

партнерів звертався до другого: «Ну, а зараз давай зіграємо!». Після чого йшов 

музикальний номер. Після цього знову виконувалась реприза та знову 

музикальній дует. Цей стиль  музикальних антре був дуже популярним. Так 

працювали майже всі буфоні клоуни того часу. Комплект музичних 

інструментів того часу був дуже різноманітний. Це були: фанфари, 

концертино, ксилофон, пікколо-флейта, пляшки, тарілки, сковорідки, та ще 

багато інших «трюкових» музикальних побутових «інструментів». Ставка 

робилась на музикальний інструмент, на засіб його використання, головна 

задача була визвати ефект незвичайності, контрастом між його зовнішнім 

видом та призначенням. Таким чином  з’явились віники, в яких ховались труби 

та флейти, мітли з бичачим міхуром, (віолончель), квіткові горщики, в’язанки 

дров, пили, каміння та ще багато чого, що  може придумати клоун. 

Подальший розвиток музикальної клоунади – це внесення в клоунаду 

комічних та сатиричних куплетів. Клоуни Станевський та Радунський (Бім-

Бом) перші об’єднали в своїх виступах музику, розмову, виконання музичних 

куплетів. Вони розігрували сценки, в яких були музикально-словесні репризи. 

Ці актори були високопрофесійними майстрами, тому робили ставку на високу 

виконавчу майстерність, знання нот, музичний кругозір. Виконували музику 

Чайковського, Верді, Штрауса, професійно володіли скрипкою, трубою, 

концертино, ксилофоном. Акробатика остаточно покинула клоунаду цього 

стилю. Починається використання  у цирку злободенного, сатиричного 

репертуару.  

Революція, нові вимоги часу, нові громадсько-політичні установи нової 

влади, боротьба проти вульгарності, за очищення репертуару, боротьба проти 

буфоних клоунів та ставка на новий клоунський репертуар майже знищила 

класичну буфонадну  клоунаду, на догоду сатирично-агітаційній клоунаді. Ще 

якийсь час на аренах цирків працювали сімейні групи буфонадних 
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музикальних клоунів. (Сім’я Бірюкових – останні класичні муз. клоуни-

буфони, сім’я Котомцевих та ще декілька груп, яких трошки пізніше 

розформували, як пропагандистів «капіталістичного стилю»). Останній клоун, 

який зберіг буфонний стиль у музичній клоунаді був А. Аскєров. Він виступав 

в образі великої ляльки – манекену, котра висіла на підставці, лялька грала на 

саксофоні, кларнеті, трубі. Саме в цей час з’являється різновид клоунади- 

музикальна ексцентрика, вже як цирковий жанр. Музикальний ексцентрик не 

обов’язково може бути клоуном. Але повинен віртуозно грати на музичних 

інструментах. Грати зазвичай на незвичайних інструментах, та незвичайно 

грати на звичайних, він може донести слухачам думку, навіть не володіючи 

словом. Музикою він повинен розкрити почуття та думки. Сам по собі 

інструмент може бути зовсім звичайним, але його використання повинно бути 

незвичайним, ексцентричним. Тут повинна виходити на поверхню «влада над 

речами». Музикант-ексцентрик повинен володіти прийомами ексцентрико- 

пантомімічного дійства гри на різних та звичайних інструментах. Прикладом 

можуть бути номери та інструменти, де було органічне об’єднання 

ексцентричних образів з ексцентричною дією. (Гра на гудзиках, музикальний 

пінг-понг, музичний більярд, музикальні ролики - де артисти катаються на 

роликах, які грають мелодію в залежності від рухів акторів, музикальні сходи 

п’єдесталу, тематичні номери –прикладом може бути номер артистів Гриньє, 

«Музичний кіоск», де всі предмети-сувеніри були музикальними та 

відповідали сюжету номеру.)  

У музикальній ексцентриці усі трюкові елементи підкорені основному 

завданню-виконанню якогось музичного твору. При цьому, класичні 

інструменти не обмежені в виборі музичного твору, а всі ексцентричні-

потребують особливого підбору репертуару та професійного виконання 

мелодії. Це – головна проблема музикальної ексцентрики. Драматичний 

конфлікт в музичній ексцентриці завжди вирішується незвичайним засобом, 

навіть коли ситуація звичайна. Після заборони на державному рівні 

музикальної клоунади в буфонному стилі, всі музикальні клоуни перейшли на 
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стиль ексцентрики, познімали «не соціалістичні» костюми та почали 

працювати в програмах як клоуни-ексцентрики. Бірюкови, наприклад, 

зробили музикальну ексцентрику з ведмедями. З’явилась велика кількість 

номерів з класичними музичними інструментами: акордеони, баяни, 

фортепіано, скрипки, які існували поряд з різними ексцентричними 

інструментами. Деякі номери цього стилю стали класиками жанру. Прикладом 

може бути один з найкращих номерів музикальної ексцентрики у виконанні  

О. Амвросієвої та Г. Шахніна. «Угорська рапсодія Листа» - маленький, 

старенький, зворушливий дідуган вийшов на манеж, видаючи себе за великого 

виконавця. Але всі його дії видають те, що він не вміє грати, тромбон він 

бачить вперше, ноти перевертає до гори ногами. Він повністю зриває концерт, 

не дає можливості своїй сердитій акомпаніаторці–партнерші врятувати 

справу, заважає їй, але не бажає покинути манеж. В цьому номері вивірено все 

до дрібниць. Виглядає номер як суцільна імпровізація. Номер насичений 

ексцентрично-пантомімічними трюками. Підбір комічних гегів, конфлікт 

партнерів, професійне використання музичних інструментів, акторська гра – 

все це фантастична робота режисерів. Цей номер проіснував багато років, а в 

наші дні його повторили інші виконавці, знайшовши свої нюанси, залишивши 

основну фабулу номеру, доказали, що і в наші дні в цирковій творчості можна 

зробити номери, які стають класикою жанру. 

Музична клоунада, яка не існує зараз ні на аренах цирку , ні на сценах 

вар’єте, мюзик-холів завжди включає в себе музикальну ексцентрику. 

Музикальний клоун – обов’язково музичний ексцентрик. Але у клоуна 

існують рамки свого жанру. Обов’язково повинен бути свій  комедійний образ, 

своє амплуа. Мелодія має вторинне значення. Головне в музичній клоунаді дії 

клоуна, конфліктна ситуація, розкриття характеру його та партнерів, яких 

може бути декілька. Одним з  прийомів музичного клоуна – це обігравання 

предметів, суто клоунський підхід до предметів, який розкриває характер 

персонажу. Ще до недавнього часу на манежах цирку існувала безліч 

музикально-ексцентричних номерів. Були дуже не ординарні, креативні, які 
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зараз ніхто не пам’ятає. Сергій Каштелян – один з багатьох режисерів-

постановників, 60-90 років, який сам був талановитим музичним 

ексцентриком, віртуозно грав на роялі, був акробатом, розмовником, 

танцюристом, співаком та, як кажуть володів рідкісною якістю-органічним 

відчуттям ексцентрики, створив свій театр мініатюр, де випустив безліч 

артистів синтетичного напрямку, різножанрових стилів, які стали відомі в 

усьому світі. Один номер музичної ексцентрики виконували Є. Колихалов та 

О. Бадін. В номері були задіяні контрабас та скрипка. Виходив на арену 

кремезний, в концертній чорній – трійці, музикант, несучі на спині контрабас. 

Раптом, відкривалась задня стінка контрабасу, з неї вискакував невеликий, 

також в концертному костюмі музикант зі скрипкою. У номері було багато 

акробатичних трюків, пов’язаних з грою на цих інструментах. Було багато 

трюків, пов’язаних з контрабасом, який був реквізитом для виконання 

акробатичних трюків. Номер проходив в великому темпі, акторська гра 

повністю розкривала образи музикантів. На фінал номеру – один з партнерів 

ставив на лоб контрабас, зверху на ньому стояв другий партнер та грав на 

скрипці. О. Бадін-який виконував рол верхнього партнера професійно грав на 

скрипці та, маючи класичний тенор, виконував популярну італійську мелодію. 

Номер мав великий успіх, та працював недовго.  

Зараз на манежах цирку, на сценах естрадних концертів, мюзик-холів, 

зовсім відсутні жанри музикальної ексцентрики та музикальної клоунади. 

Правда відродилися музиканти-віртуози на різних музичних інструментах. 

Але загальна тенденція сучасності в видовищній культурі – знищення 

багатожанровості, копіювання тих жанрів, які стали популярні. У нас зараз 

багато талановитої молоді, студентів, які володіють музичними 

інструментами, співають, танцюють, навчаються  на естрадному відділенні 

розмовних жанрів. Чим можна пояснити те, що нікому не інтересно 

відродження жанрів, яким можна надати сучасне звучання, зробити ці жанри 

креативними, синтетичними, глядацькими, різноманітними. Зараз з’явилось 
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багато нових музичних інструментів: перкусії, ідеофони, калімби 

відроджується інтерес до старовинних українських національних музичних 

інструментів: цитра, жалійка, ліра, волинка, дримба, цимбали та інші. Вибір 

інструментів дуже великий. Але хто може пробудити інтерес до таких забутих, 

але раніше таких популярних естрадно – циркових жанрів? Напевно, в першу 

чергу треба ставити питання на цю тему викладачам клоунади та ексцентрики. 

Розбудити інтерес у студентів та  педагогів. 
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Єлизавета ЯКОВИШИНА, 

студентка ІІ курсу магістратури 

факультету сценічного мистецтва КМАЕЦМ 

АКТОРСЬКИЙ ТРЕНІНГ ДЛЯ ДІТЕЙ У ФОРМІ ІГРОВИХ ВПРАВ 

Сучасні діти  все частіше і частіше піддаються різним навантаженням. 

Кількість предметів в школі зростає, а знань, як не дивно, стає менше. Діти все 
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більше часу проводять біля екранів смартфонів та комп’ютерів, читають все 

менше. Це призводить до погіршення фантазії та уваги, а що ще гірше – до 

асоціальності.  

«Дуже часто вдома, в комфортній для нього обстановці, дитина 

поводиться розкуто і природньо. Але ось він потрапляє в незвичне для нього 

середовище, і відразу губиться – не знає, що сказати і як сказати, як відповісти, 

як рухатися. Акторські тренінги допомогають побороти ці комплекси. Дитина 

вчиться вести себе вільно, незалежно від обставин. Вчити дітей 

комунікабельності та спілкуванню просто необхідною. Малюк починає 

прислуховуватися до себе - чого він хоче, що йому подобається.» [4, с.6] 

В той же час, сучасний світ диктує свої правила: якщо хочеш жити- треба 

вміти спілкуватися. А це є проблемою дітей сьогодення.  Саме акторські 

тренінги можуть розвинути, виховати в дитині здатність оцінювати ситуацію 

і приймати самостійні рішення, комунікувати.  

Разом з розвитком суспільства розвивається і наука про театр, зокрема 

зміни зазнає акторський тренінг. Він збагачується працею вчених, педагогів і 

режисерів, новими знаннями наук про людину, східних філософських систем. 

Згодом відбувається еволюція уявлень про акторський тренінг. Проте, не так 

багато наукової літератури ми можемо знайти саме про дитячий акторський 

тренінг. 

Наразі існує дуже багато пізнавальних вправ для дітей, проте вони більше 

відносяться до ігр-розваг та мають мало чого спільного з акторським 

тренінгом.  

Все ж таки, важливим для процесу виховання та соціалізації являється 

саме дитячий акторський тренінг, який, нашу  думку, має бути адаптацією 

дорослого професійного тренінгу. Проте, існує проблема , що під час адаптації 

деякі з вправ стають калькою з професійних акторських, перетворюючись 

більш на гру задля розваги, і перестають нести головну мету. Гарним 

прикладом тут може бути всім відома гра «Крокодил», якою користуютья при 

навчанні в театральних вишах. Вона дуже популярна і в театральних гуртках 
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для дітей. Основна її мета – це здобуття навичок перевтілення, існування в 

запропонованих обставинах, уміння безсловесною дією передати смислову 

інформацію . У формі гри для дітей вона дуже часто носить просто 

зображальний характер: замість «я перевтілююсь у когось або щось та дію в 

запропонованих обставинах» виходить – «я зображую, удаю». Відбувається 

підміна понять, що взагалі може негативно вплинути на розвиток акторських 

навичок, або просто не принести користі з точки зору розвитку уяви. 

Не  багато інформації є і про те, як  психологічні якості дитини 

враховуються при підборі вправ. Хороший викладач повинен бути не тільки 

гарним фахівцем у галузі акторства, а і мати певні базові знання сучасної 

дитячої психології.  

Спрaвa в тому, що мислення сучaсної дитини перевaжно нaбуло ознaк 

кліпового. Вони не вміють довго концентруватися на одній вправі, швидко 

перемекаються. Їм важко запам’ятовувати складні тексти. Акторські тренінги 

як ніщо інше допомагають боротися з кліповим мисленням. 

У листі до Я. Гуревич К. С. Станіславський писав: «Цілком згоден з вами 

і в тому, що необхідний фахівець. Курйоз у тому, що я пишу про найважчий 

психологічний момент, - про творчість духу, а сам не прочитав і двох книг з 

психології. Це мене смішить і дивує в один і той же час. Я повний невіглас і 

тому Ваша допомога і допомога фахівця мені - необхідні <.> Якби я знав 

новітні дослідження, може бути, вони підказали мені що-небудь» [2, с.52] 

Саме на межі знань психології і акторських технологій треба формувати 

тренінги для автентичного та соціального розвитку дитини.  

Зрозуміло що, акторський тренінг для дорослої людини аматора чи 

актора, відрізняється від акторського тренінгу для дитини. Хоча першооснови 

вони мають схожі, дитину, в першу чергу, треба зацікавити, і це можна 

зробити тільки за допомогою гри.  

Гарний приклад можна привести на вправах зі зняття зажимів. М'язову 

свободу актора Станіславський вважав найважливішою умовою створення 

творчого самопочуття. 
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Щоб усунути м'язові затиски, можна спершу довести напругу у всьому 

тілі до можливої межі, після чого відразу послабити м'язи і, нарешті, 

повернутися до нормального фізичного стану. [1, c.22] 

Цей тренінг за Станіславськи може бути представленим для дитини у 

вигляді гри «Сніговик». Дитина, повинна уявити, що вона сніговик, а потім 

коли починає світити сонечко, сніговик має розтанути ( по черзі починають 

розслаблятися частини тіла: голова, шея, плечі, руки, тулуб, ноги). 

Дитина не завжди повинна розуміти мету тренінгу як такого, вона має 

розуміти мету гри.  

Один з кращих способів боротьби з психологічними зажимами у дітей - 

захопити їх грою. Ця гра повинна включати переживання від яких діти 

емоційно розкриваються, забувають, що вони на сцені, перестають боятися і 

соромитися одне одного. Тут в хід можуть піти різні пластичні тренінги: 

ходимо як роботи, як кішки, які намагаються спіймати мишку, літаємо, як 

мильні бульбашки і т.д. 

Також ще одна гра, як крастися вночі за цукеркую на кухню, щоб не 

помітила мама. Тут цікаво те, що діти швидко приймають правила гри. 

Наприклад, сказати, що в кімнаті дуже темно і треба переступити через кота, 

або, здається, що йде мама. Далі вони вже самі, мов професійні актори, 

починають діяти в запропонованих обставинах. Наступає момент, коли 

вимикаються психологічні зажими. Хоча сама дитина цього не розуміє, вона 

думає, що просто грає у гру. 

Важлими для дитини сьогоднішнього дня є тренінги на увагу. Адже 

сучасні діти не вміють концентруватися та утримувати увагу довгий час. 

Прекрасні вправи описані у Станіславського: велике, середнє, мале коло. 

Слухаємо і запам'ятовуємо звуки, які відбуваються на вулиці, за межами 

будівлі. Середнє коло – звуки будівлі, за межами нашої кімнати. Малий - я, 

моє тіло, думки, почуття. [3, c.81] 

Поки діти мало знайомі: один виходить перед колом і стає спиною до 

групи. 
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Діти називають його ім'я. Треба назвати ім'я дитини, чий голос тебе 

покликав. 

«Хто у що одягнений?» - називається ім’я конкретної дитини, щоб вона 

уважно подивилася на партнера праворуч або ліворуч протягом невеликого 

часу, наприклад, за 10 секунд, і запам'ятала, як одягнений партнер. Потім 

закрити очі і перерахувати. 

Такі вправи є прикладом гарної ігрової подачі матеріалу. Але, важливо 

зауважити,  що професійні акторські і дитячі акторські тренінги мають схожу 

структуру, проте різну мету.  

Аналізуючи вищезазнечене, cтає зрозуміло, що необхідна детальна 

проробка акторських тренінгів на предмет їх адаптації для роботи з дітьми. 
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