
 

 

 

Відгук офіційного опонента 

 

на дисертацію Федун Ірини Йосипівни «НАРОДНОІНСТРУМЕНТАЛЬНА 

АНСАМБЛЕВА КУЛЬТУРА УКРАЇНСЬКИХ КАРПАТ І ЗАХІДНОГО 

ПОЛІССЯ ЯК ВИЯВ ТРАДИЦІЙНОГО ПРОФЕСІОНАЛІЗМУ», висунуту на 

здобуття вченого ступеня кандидата мистецтвознавства за спеціальністю 

17.00.03 – музичне мистецтво 

Для того, щоби визначити механізми свого руху до прогресу, людському 

суспільству спочатку треба було свій кожен крок уперед звіряти із озиранням 

назад – чи вірно зроблений цей крок, чи не буде наступний – у безодню? І 

озирнувшись – вслухатись в україно-мовний (не чужинський!) медитаційно-

катарсичний спів церковної Літурґії, чарівну мелодію найніжнішої, 

наймелодійнішої у всьому світі української народної пісні, найгероїчнішої 

серед багатьох епічних народів співогри українських билин і дум, 

найхарактерніших сиґналів пастуших труб і трембіт українських Карпат, 

Волині і Полісся, найзапальніших, найемблемніших, фізично, мізансценічно й 

лексично найдосконаліших українських традиційних танців – спробувати дати 

собі відповіді на ці сакраментальні виклики часу. Адже, саме ці духовно-

традиційні маркери споконвіку визначали і, сподіваємось, довіку 

визначатимуть природну органіку й сутність української 

духовности/ментальности й українського буття, поспіль. Без них та глибокого 

їх проникнення у національну свідомість народу України ніколи б не було і 

ніколи не буде. Саме тому усім зовнішнім і внутрішнім ворогам української 

держави завжди так розходилося й розходиться далі на знищенні 

ідентифікаційних кодів/маркерів традиційної культури. 

Оскільки традиційна культура, в т. ч. і музична, відіграє чи не 

найконкретнішу функцію у процесах виникнення, еволюції, кумуляції й 

формування характеристичних ознак ментальности нації, то, передовсім, маємо 

постійно з’ясовувати механізми творення і розвитку музичного фолькльору як 

культурного феномену згідно відомої «формули Шеннона», яка конкретизує 

схему зв’язків «пропускної здатности» та кодування жанрово-стильових 

складників даного явища за такими основними ознаками: джерело інформації, 

медіум, лінія зв’язку, та приймач-реципієнт. Екстраполюючи цю схему на 

процес творення в умовах етнофонічного (народно-виконавського) дійства, 

схема даної формули у фолькльорному русі набирає такого вигляду: Творець – 



Виконавець – Слухач-реципієнт. Істотно, що у фолькльорі всі три згадані 

іпостасі творення відбуваються, здебільшого, за участи однієї 

особи/середовища. 

Отож, апробовані й поширені в теорії інформації, фізиці та інших точних 

науках підходи, що фактично відкидають «теоретично ймовірні», «структурно-

синтаксичні» механізми передачі інформації, в культурних процесах все ж 

передбачають «можливості їх вибору». І що віддаленішим від математичної 

конкретики й просторово-часової «впорядкованости» знаходиться те чи те 

дослідження, то вмотивованішим й доцільнішим стає застосування для 

визначення його характерности порівняно ентропічно «невизначених, системно 

невпорядкованих» величин, що перебувають на даний час у певному стані 

свого руху/розвитку. 

Існує широко розповсюджена думка, що вияв духової необхідности і 

конкретики семантичного вислову досягається лише за допомогою слова як 

сиґналу т. зв. «першої сиґнальної системи». Однак, незважаючи на 

простолінійність подібних тверджень про первинність мовленого (а також і 

писаного та сформульованого у думках і помислах) слова, сучасна 

етноорганологія дедалі сміливіше і впевненіше заявляє про ґенезу 

інструментальної природи звуків (в т.ч. й музично осмислених) ще задовго до 

виникнення серіяційно оформлених вокально артикульованих звуків, що могли 

покласти початок, власне, мовленнєво-інтонаційному, а, відтак, і співочому 

звукоутворенню первісної людини. Залишаючи згадані, опонуючі між собою, 

твердження для наступних наукових дискурсів, маємо тут звернути увагу на ще 

один аспект підсвідомого вияву традиційного інструменталізму, а саме: 

звукоутворення, що мимовільно відбувається, на відміну від вокального, «поза 

тілом людини». Інакше кажучи, для його здійснення далеко не завжди потрібне 

словотворення з його складним світом логічного вербального осмислення 

інтонаційно організованих звуків. Тактильно продукованих звукоутворень, що 

мимовільно видобуваються із ґрифового та резонансового обладунків 

інструмента цілком підсвідомо і лише після цього формують ритмо-

інтонаційний контур, продиктований інструментом-консервантом «модусу 

інтонаційного мислення середовища» (С. Грица) тут (тобто в 

інструментальному артикулюванні) – цілком досить. 

У такий спосіб, одухотвореність музики, що звучить, в традиційній 

інструментальній музиці досягається за рахунок ориґінального, що суттєво 

різниться від співу, звучання самого інструмента при щонайменшій корекції 

його артикуляційним апаратом музики-інструменталіста. Із цього випливає, що 

темброві й ерґономічні характеристики музичного інструмента  превалюють 

над етнофонічними (народно-виконавськими) й відіграють чи не 



найвирішальнішу функцію у формуванні як льокального (властивого тільки 

цьому інструментови), так і більш загального (індивідуального, субетнічного, 

національного) звукоідеалу. А етнофонічні характеристики лише заповнюють й 

довершують вже заздалегідь «законсервований» «модус» темброво-

інтонаційного мислення кожного конкретного середовища/носія/етнофора.  

Серед трьох основних жанрових груп українського музичного 

фолькльору – епічної (кобзарсько-лірницької), пісенної та інструментальної 

традицій – першій судилася духово найвища і тому історично найтрагічніша, 

пісенній – менш драматична і духовно й естетично найбільш популярна навіть 

у всьому світі доля, а третій – народньо-інструментальній – якась середня 

поміж трагічною і всесвітньо відомою. Маю на увазі той факт, що від перших 

кроків вітчизняної етноорганології як науки (В. Шухевич, М. Лисенко, 

Ф. Колесса, Г. Хоткевич, К. Квітка) через радянський період (А. Гуменюк, 

І. Мацієвський, Б. Водяний, Б. Яремко, Л. Кушлик, Р. Гусак, ваш покірний 

слуга та ин.) до нової молодої генерації (І. Федун, В. Ярмола, Н. Ганудельова, 

І. Фетисов, О. Бут, Я. Павлів, Я. Товкайло, Є. Дмитриченко, А. Левченко та ин.) 

українська етноорганологічна думка упевнено крокувала до свого 

сьогоднішнього тріюмфу. Щоправда, проф. А. Іваницький, який епізодично сам 

досить ґрунтовно дослідив, окрім пісенної, також і льокальні сеґменти 

бесарабської (за А. Іваницьким – «Історичної Хотинщини») інструментальної 

традиції, в одній із своїх статей кінця минулого століття категорично 

стверджував, що українського етноінструментознавства, крім двох осіб, які 

щось там трохи роблять, на той час взагалі не існувало. Це, звичайно, була дуже 

суб’єктивна думка. 

Але дійство, яке сьогодні відбувається у Львові, переконливо заперечує 

як друго- чи третьорядність українського етноінструментознавства порівняно із 

беззастережними успіхами своїх більш успішних суміжних етномузикологічних 

дисциплін, так і його «непомітність» у міжнародних контактах. Сказане вселяє 

надію, що якщо українська епікознавча та етномузикологічна наука на сьогодні 

сягнула такого рівня свого розвитку, що глибина її аналітики й мірило 

узагальнення диференційованих даних служить взірцем для наукових 

етномузикологічних шкіл Европи і світу, поспіль, то невдовзі ми зможемо 

констатувати й не менш феєричний злет й українського теоретичного 

етноінструментознавства.  

Перш, ніж перейти до безпосереднього розгляду дисертаційної праці, 

хочу кілька слів сказати про її авторку Ірину Федун, за науково-творчим 

шляхом якої я з цікавістю і великим професійним пієтетом стежу десь біля 20-

ти років. Вже із перших кроків вона показала себе активним фолькльористом в 

обох сферах етномузикологічної діяльности – польовій та науково-теоретичній. 



Особливо уважно й прискіпливо я став ставитись до її наукових здобутків, коли 

наші польові (а згодом й теоретичні) зацікавлення схрестилися на постаті 

одного із найвизначніших етнофорів бойківської інструментальної традиції – 

скрипаля-шульги із відомого с. Лолин Долинського р-ну Іванофранківської обл. 

– Кузьми Воробця. 

Тому, не дивно, що коли у 2002 р. світ побачила моя багатостраждальна 

«Музика Бойківщини», з’ясувалося, що, окрім Ірини Федун, про таку 

багатожанрову книгу з інструментальної традиції Бойківщини в тогочасній 

Україні професійнішої від неї рецензії ніхто не напише. Відтоді наша співпраця 

ставала дедалі тіснішою, предметнішою, дискусійнішою, принциповішою, але 

від того аж ніяк (як це досить часто трапляється між фолькльористами одного 

фаху) не менш приязною і по-людськи толерантною й поважною. Вже з тої 

першої рецензії, питання чи варто проблемність і дискусійність теоретичних 

розходжень і колізій переносити із наукової площини у царину особистих 

стосунків у нас не стояло взагалі. Навіть навпаки – що гострішими були наукові 

суперечки, то спокійніше, доброзичливіше і з більшою повагою до опонента 

ставились обидві сторони. Тому сьогоднішній день, на мій погляд, це не тільки 

свято Ірини Федун – це свято моє особисте, гадаю, що й усіх присутніх, всієї 

української етноорганологічної науки та її численних шанувальників в Україні 

й поза її межами. 

І тут настав час звернути увагу на основний предмет нашого 

опонентського Відгуку. Вступ виконано із дотриманням усіх традиційних норм 

і вимог до кандидатських дисертацій. Впадає в око, що вже з найперших 

сторінок своєї праці авторка фундаментально формулює понятійну базу 

розглядуваної проблеми, характеризуючи три основні середовища українського 

інструментального професіоналізму – кобзарсько-лірницької, пастівницької та 

танцювально-рекреативної практик (за І. Федун – «троїстих музик»), подаючи 

ґрунтовні дефініції як самого явища, так і осередків та часу його побутування. 

А поданому перед тим спискови публікацій, що становить понад 33 позиції та 

місцям їх представлення в українських і зарубіжних виданнях, лекціям і 

публічним виступам в Україні та за кордоном може позаздрити будь-який 

маститий вчений-етнорганолог. Можна, звичайно, вказати на дискусійність і 

певну «замусоленість» внаслідок тривалого вживання в клюбній художній 

самодіяльності термінів «троїста музика» та «ансамблева культура», але це, на 

мій погляд, потребує подальших глибших теоретичних та соціопсихологічних 

дискурсів. 

У розділі І-му «Народні інструментальні ансамблі як інституції 

діяльности музикантів-професіоналів: явище – дослідження – еволюція» 

дисертантка небезпідставно відносить тему своєї наукової праці до 



«невивчених» або «мало вивчених». Відразу так і хочеться сказати – це ж до 

фундаментального розгляду цієї проблеми у роботі Ірини Федун, яка сьогодні 

представлена до захисту в якості кандидатської дисертації! Щоб не 

випереджувати подій передчасними оцінками, для початку наведу лише таку 

цитату для підтвердження задеклярованої тези про недостатню дослідженість 

обраної проблеми: “Існує ще й проблема з тим, як номінувати саме явище. Чи 

не найвдаліша версія – «троїсті музики», з легкої руки кимось започаткована 

вже кілька століть тому, широко уживана науковцями
 
і щонайменше десятки 

років знана й самими носіями традиції – критикується за її пізнє й ненародне 

походження, плутанину із числом «три», до того ж вона без додаткового 

пояснення мало зрозуміла в перекладі іноземними мовами. Так само, як чудова 

народна назва музúки, котра не цілком однозначна і вживається також як 

тлумачення танцювальних зібрань, супроводжуваних грою інструментальної 

музики» (Дис., С. 30). Вже так сміливо вибрана тема початку розгляду цієї 

направду широко дискутованої, але й до сьогодні науково не вирішеної 

проблеми («як корабель назвеш – так він потім і попливе!») показує І. Федун 

як етноорганолога, що відмінно орієнтується у всіх найскладніших й, сказати 

б, доволі казуїстичних питаннях української етноорганології. Зосібна, як 

показує ситуація із термінологією, що означує «гурт традиційних 

«музик»/музикантів, яку ще великий К. Квітка лише означив, скритикував, але 

не вирішив остаточно, а саме: музúки – це «…множина від слова “музúка” в 

значенні “скрипаль”, воно означає і “музиканти”, але лише ті, що входять до 

складу ансамблю, в котрому бере участь скрипка (у деяких місцевостях уже 

віддавна вживалося і в народній мові слово “музиканти”),… – також сам 

ансамбль і, зрештою, танцювальне зібрання» [Квитка К., 1973, с. 262] – Ірина 

Федун обстоює лисенківський термін «троїста музика», слушно зауважуючи, 

що «Решта традиційних термінів – капéла, бáнда, гудáки, скоморóхи, гусляшí, 

бýрса, базáрь, весéлики і т.п. – мають ще й інакші тлумачення, здебільшого в 

давній міській культурі чи академічній музиці, й звідти ж, імовірно, 

запозичені» (Дис., с. 30). Погоджуючись цілком зі слушністю цієї тези, як і 

з тим, що «поняття весільні ансамблі і весільні капели… постійно потребують 

уточнення» (Дис., С. 30), насмілюся, все ж таки, запитати, чому французькому 

терміну «ансамблі» у дисертації надається перевага над так само іншомовною 

дефініцією «капели», адже і цьому й иншому, у контексті весільно-

рекреативному означенні, необхідний допоміжний прикметниковий «котурн» – 

«весільний?». Тому із всією належною повагою до М. Лисенка, К. Квітки (який, 

чи не найпредметніше наблизився до розв’язання цієї проблеми), 

І. Мацієвського і, звичайно ж, до самої високо шанованої мною І. Федун, 

дозволю собі тут ствердити, що вся ця запозичена із різних чужинських мов і 

своїх чи присусіднених середовищ термінологія не витримує критики й, так би 

мовити, «конкуренції» із україномовними формами. Вважаю, що терміни 



«музики», «гурт» (із додатковими уточненнями – гурт чи музикант, весільний, 

інструментальний, традиційної музики тощо) для наукових характеристик і, 

даруйте, ті, що утвердилися в якості народньої термінології – капеля, 

гудаки/гусляші, бурса, веселики – для означення льокальних назв гуртового 

традиційного музичення у відповідних регіональних практиках – на сьогодні є 

більш виправданими, ніж французько-загальномузикознавчий – ансамбль та 

надто вже дискредитований у радянській художній самодіяльності – наш 

рідний, український термін «троїста музика». Цілковито можна погодитись із 

авторкою лише щодо вилучення із цієї низки зовсім чужих й неблагозвучних – 

«банда» і «базарь». 

 Можна лише подивляти тому, з яким дипльоматичним тактом виходить 

дисертантка з іще однієї казусної етноорганологічної ситуації з приводу не 

менш одіозного захоплення молодого І Мацієвського «клоунським» (вислів 

І. Федун) випадком «із прикарпатським музикантом Д. Сеником, коли він із 

допомогою педального механізму однією ногою грав на цимбалах, другою – на 

барабані з тарілкою, а руками – на скрипці» [Мациевский И., 2007, с. 92], що 

також «іноді практикував й гуцульський музикант-мультиінструменталіст із 

Верховини Роман Кумлик» (Дис., с. 33). Вітаючи позицію авторки дисертації 

щодо однозначного віднесення подібних сеансів музичної ексцентрики, радше, 

до жанру циркової еквілібристики, аніж традиційного гуртового 

інструментального музичення, мушу константувати, що пропонована в роботі 

систематика гуртової інструментальної музики, що ділить фольклорне 

музикування за складом «на одно- (сольне ), кілька- (гуртове, ансамблеве до 

чотирьох осіб) і багатоосібне (хорове, оркестрове від п’ятьох осіб і понад)» 

[Луканюк Б., 2020] виглядає максимально виваженою і такою, що відповідає 

оптимальним традиційним критеріям, перевіреним довготривалим в часі і 

утвердженим у просторовому ареалі визначенням серед переважної більшости 

народів світу.  

«Перебір» нормативної чисельности виконавців моментально перетворює 

традиційний інструментальний гурт/»музику»/капелю в сценічно-

«академізований» оркестр… і тоді народної музики там шукати – марна 

справа. Найпереконливіші приклади: «Велика музика», с. Ч. Черемош 

(Мацієвський І. Музичні інструменти гуцулів». Вінниця, 2012. С. 316–332.), 

молдавсько-румунські тарафи «Леутари», «Жок», їх гуцульські клони під 

управою С. Орла, П. Терпелюка, В. Попадюка,  Д. Біланюка та ін. насправді 

«великою» не буває! Її справжня велич міряється не чисельністю осіб чи 

інструментів, а кришталево чистою однорідною грою рідних братів 

Спиридона, Кирила та Луки Прилипчанів з Путили, Павла і Михайла 

Чередників (із бубнарем Романом Дядюрою) з Диканьки, бойківським 



«двоїстим» складом Миколи Губаля (скрипка) та Харитона Добровольського 

(бас) зі скільської Волосянки та багатьох инших. І що чисельніший склад й 

віддаленіші від традицій чужорідні інструменти (гармошки, баяни, труби, 

тромбони, як у «Великій музиці» із Ч. Черемоша), то більше їх «звукоідеал» 

підпадає навіть не під дефініцію «трансформації», а все тісніше наближається 

до категорії «інструментального кічу». З цього погляду, орієнтація 

дисертантки у такому, здавалось би, складному, а насправді елементарно 

простому питанні, на виважену і перевірену часом й простором позицію проф. 

Б. Луканюка, показує і її власний, набутий у експедиціях, публікаціях та 

лекціях перед студентами-етномузикологами, досвід етноорганолога-

теоретика, що добре нанюхався пороху у польових мандрівках. 

Продуктивно і ґрунтовно працює І. Федун й над систематикою здобутих 

знань у експедиціях та писемними етноорганологічними джерелами – 

позанауковими і науковими. Зосібна, викликають довіру подані тут описово-

аналітичні схеми (Етноорганографія чи Етноорганологія – Польова робота – 

Транскрипція – Аналіз та опис), методика роботи із запитальниками, 

толерантна але, водночас, принципово позиціонована співпраця з колєґами 

різних вікових генерацій, заглиблена в органіку інструментальної фактури 

робота над аналітичними транскрипціями тощо. Імпонує не фамільярний, а 

науково критичний погляд на складні проблеми транскрипційної роботи над 

фіксацією надскладних деталей мікромелізматики, мікроальтерації та 

структурно-типологічною періодизацією моно- й політематичних 

широкоформатних інструментальних утворень імпровізаційного характеру. 

Тут, щоправда, мушу пояснити доцільність позначення монотематичних частин 

великої форми цифрами, а політематичних – літерами у моїх працях: якщо би, 

наприклад, періодизацію знаменитої 12-ти хвилинної «Николаєвої» 

Прилипчанів позначити цифрами, то лічити довелося би чи не до сотні, а 

типологію періодів, що використала тут майже всю українську абетку (від А до 

Щ) й розмаїття пригравково-програвкових епізодів перегр «на міру», 

розрізнити і згрупувати було би просто майже неможливо. 

У дисертації ґрунтовно оглядається джерельна база дослідження, слушно 

зауважується думка про фраґментарність «ранніх» та розгорнутість і 

«наскрізність» сучасних записів, проте, надмірно, на мій погляд, акцентується 

увага на компілятивних (навіть з ознаками плагіяту) працях А. Гуменюка, 

Л. Черкаського та ин. примітивно й не достатньо аналітично спрямованих 

авторів епохи «розвинутого соціялізму». Цінні й маловідомі в літературі згадки 

з приводу записів інструментальної музики С. Людкевича у працях З. Штундер, 

де слушно наголошується на ролі М. Лисенка – піонера дослідження гуртової 

інструментальної гри в традиції українців, якому, власне, й належить першість 



у впровадженні й популяризації терміну «троїста музика». Однак, 

перебільшення ролі А. Гуменюка у цьому питанні полягає в тому, що всі ці 

уточнення й доповнення М. Лисенка насправді належать не Гуменюкови, а 

викладачеви Львівської консерваторії Борисови Шейку, який перед смертю 

подав свою працю на предмет захисту до Києва і мав нещастя раптово померти. 

Не треба бути глибоким аналітиком (окрім свідчень В. Зуляка, А. Авдієвського, 

М. Головащенка та ин.), щоби догадатися, які розділи (окрім колгоспних 

духових оркестрів й – т. зв. «оркестрових» інструментів належать не 

А. Гуменюкови, а Б. Шейку. Тут дисертантці, вочевидь, не вистачило 

сміливости чи часу зацікавитися цим питанням глибше. Під знаком запитання 

залишилася також інтенсивна, хоч і неоднозначна етноорганологічна діяльність 

І. Шрамка. 

Робота І. Федун насичена глибинно осмисленою й логічно умотивованою 

термінологією, підтвердженою  не лише вітчизняними фаховими, а й 

іноземними, суміжними з етноорганологією, джерелами. Такими, наприклад, є 

підрозділи про «впровадження культурних інновацій», які авторка пов’язує із 

складними процесами діялектичної взаємодії «високообдарованих 

особистостей» та «впливу потреб середовища». Часами навіть виникає 

враження, що питання «інноваційности» й трансформованости традиційних 

інстументальних складів та структурних форм музики захоплює авторку 

більше, ніж проблема їх етнографічної законсервованости і збережености. 

Цікавою є позиція щодо гри скрипалів-шульг (в І. Федун – «лівшів») «на праву 

руку». Особливо фантасмагорично виглядає тут зафіксований у циганів спосіб 

такої гри «навіть не переставляючи струн». Якщо принцип переставляння струн 

і зміни фунцій рук з огляду на фізіологію «шульги» є цілком природнім, то 

«циганський», вочевидь, слід однозначно віднести до згадуваної уже нами 

сфери «циркової еквілібристики», якими в серйозних етноінструментологічних 

працях навряд чи варто займати друковану площу. Подив викликає також і 

зворотній приклад звертання до невиправданої й застарілої історичної 

термінології (Володимирія, Червенщина тощо), свого часу гостро 

розкритикованої вченими Львова – істориком Я. Ісаєвичем та істориком й 

фолькльористом Г. Дем’яном. 

Подібна логіка в досліджуванні складних інноваційних, 

міжсередовищних та міжетнічних процесів, що безумовно мали і мають місце в 

дифузійних проникненнях чужорідних інтонаційних та органологічних 

елементів у здорове лоно автохтонних традицій і практик, безперечно має бути 

професійно зафіксована й проаналізована. Річ лише в тім, щоби логічні акценти 

були розставлені не на користь нівелювання, а навпаки – збереження, 

консервації та наукового реконструювання архетипових цінностей традиції, яка 



подекуди ще досить виразно демонструє ознаки своєї тяглости із глибини віків і 

до сьогодні. І тут виникає сакраментальне питання – на чиєму боці виступає 

авторка дисертації в оцінці цих далеко неоднозначних явищ нашого сьогодення 

професорів Богдана Луканюка й автора цих рядків, чи прихильників 

«високохудожніх колективів – оркестрів С. Орла, В. Попадюка, П. Терпелюка, 

Д. Біланюка та ін.?». І хоч Висновки до І-го розділу роботи позірно ніби вірно 

інтерпретують ці одіозні, з погляду традиції, позиції, однак, стільки уваги 

надати вторинним й відверто художньо-самодіяльним та сценічно 

спровадженим із чужини колективно-інструментальним формам, без належної 

критичної оцінки їх неґативного впливу на загальний стан традиції і самого 

принципу «троїстости» української народної музики, назвати логічно 

виправданим – навряд чи можна. Адже, відома закономірність, коли механічне 

збільшення кількости виконавців, що перевершує норму їх кількости у гурті 

автоматично переносить у площину сценічности, відома не лише в 

інструментальному, а й в пісенно-гуртовому виконавстві. 

РОЗДІЛ ІІ «Діяльність ансамблевих музикантів-професіоналів у 

традиційному середовищі» у підрозділі 2.2. «Критерії професіоналізму 

традиційних ансамблевих музикантів» розглядає проблеми інкультурації 

народних музикантів-професіоналів, що «забезпечує не лише культурну 

стабільність та спадкоємність, але й постійну мінливість (еволюцію чи 

інволюцію) традиції» (Дис., с. 70–79), критерії професіоналізму традиційних 

ансамблевих музикантів (Дис., с. 79–83), особливості їх природнього 

обдарування, способи навчання (Дис., с. 83–87), приклади оригінальної 

народньої термінології (Дис., с. 89), питання публічности, розміру і оплати гри 

(Дис., с. 90–93), обов’язкової участи в обрядових діях та забавах свого 

середовища (Дис., с. 93–94), знання репертуару своєї та сусідніх місцевостей 

(Дис., с. 94–95), постійної виконавської практики і вдосконалення її вислідів 

(Дис., с. 95–96), власної термінології народних музик (Дис., с. 96–98), високої 

конкуренції між музикантами (Дис., с. 98–99), проблеми об’єднання в 

інструментальні капели чи професійні організації (Дис., с. 100). Відзначаючи 

високий науково-методологічний та методичний рівень вказаної проблематики, 

маємо виокремити та категорично заперечити й відкинути із однозначно 

традиційно коректних критеріїв/прикладів та виконавських/термінологічних й 

організаційних характеристик народньо-інструментального професіоналізму 

лише ті, що виходять, на наш погляд, за рамці поняття традиції й належать, 

радше, до сучасних художньо-самодіяльницької та авторсько-композиторської 

сфер. Щоби не переховувати їх усіх, цілком поділяючи скептичну позицію 

дисертантки про те, що «критерії фольклорного професіоналізму не є 

універсальними у різних культурах та залежать від специфіки і потреб різних 

середовищ» (Дис., с. 80), зверну лише увагу на те, як толерантно і спокійно 



І. Федун виходить із цих складних самодіяльно-композиторських лябіринтів 

тлумачення проблеми «Композитор і фолькльор». Одначе, все ж таки виникає 

питання, якщо у поняття «інкультурацї» обов’язково входить елемент 

заперечення кореневого значення/цінности аналізованого предмета, то, на наш 

погляд, визначивши чужі йому елементи, необхідно більш або переконливо 

детермінувати їх інклюзивність у ньому або ж – навпаки – радикально 

вказувати на неприпустимість їх присутности в здоровому тілі предмету. 

«Дипльоматична толерантність» тут тільки шкодить істині наукового знання й 

пізнання явища чи поняття про нього. І жодні авторитетні думки безсилі перед 

критичним науково-аналітичним висновком – бо кожен найавторитетніший 

учений (як, зрештою, й музичний інструмент) має свої «хворі ноти», але 

комбінаторно обійти їх, не зачепивши найслабшої зони, не завжди вдається – 

нерідко доводиться просто вилучати їх із контексту. Ірина Йосипівна йде дещо 

иншим шляхом – «модних» та популярних контентів не вилучає і особливо не 

критикує, внаслідок чого усі сторони задоволені. Але ж проблема – 

залишається невирішеною…  

Підрозділ 2.3. «Народні музиканти-професіонали у контексті етнічного 

середовища: взаємозв’язки музикантів та слухачів» сконцентровує увагу на 

репродуктивній ланці відомої формули Шеннона, надаючи їй «вирішальне 

значення» у триндемі «Творець – Виконавець – Слухач/Реципієнт». Пиродньо 

ставиться питання про розмитість поняття «слухач», оскільки традиція – не 

філярмонія, куди люди ходять спеціяльно тільки слухати музику й отримувати 

задоволення лише виключно від «слухання». Спеціяльно, вочевидь, для цього 

вводиться поняття «пасивний слухач», «музика для слухання», «музикант – 

активний слухач-танцюрист (співак), а проблема першої ланки формули 

Шеннона («творець») поміщена у цій системі на найвищому, з погляду авторки, 

діалектичному рівні поєднання музиканта й слухача в одній особі». Проблема 

ж Творення у цій особі не розглядається взагалі, віддаючи цю функцію, 

напевне, виключно феномену «колективности творення».  

Найфундаментальнішим й, сказати б так, найпереконливішим і таким, що 

становить безсумнівно вагомий внесок до скарбниці української 

етноорганологічної науки є Розділ ІІІ. «Жанрово-композиційні особливості 

традиційної ансамблевої музики». Зокрема, вже у підрозділі 3.1 «До 

проблеми генології в етноінструментознавстві» дисертантка вдається до 

контраверсійного протиставлення засадничо-важливих понять/термінів 

«жанрологія» та «генологія». На перший погляд може здатися, що у такій добре 

розробленій проблематиці як науково-термінологічна визначеність жанрової 

природи традиційної музики вже настільки «все сказано», що таке 

протиставлення вводиться авторкою для банальної демонстрації обізнаности у 



цій проблемі. А, втім, жанрово-термінологічна «війна» у вітчизняних (і не 

лише) етномузикологічних дискурсах не вщухає і сьогодні. Це і, скажімо, 

проблематика «протягування» абсолютно такого невідомого до відомої праці 

І. Земцовського, зовсім невластивого українській традиції та науці про неї 

штучно надуманого «жанру» як «протяжна пісня» в пісенному 

етномузикознавстві, повна термінологічна вакханалія й хаос у т. зв. 

«академічному» кобзарознавстві та инших галузях проникнення «паралельно-

культурницької» термінології (включно із квазінародницькою 

«андрєєвщиною»)… Не бракує подібних псевдонаукових жанрово-

термінологічних збочень і в етноінструментознавчих працях. Тому вибір саме 

такого глибинного початку до розв’язання складних питань сучасної 

етноорганологічної термінотворчости у дисертації можна тільки привітати. 

 Слід сказати, що після ґрунтовних екскурсів в історію питання із 

залученням герменевтичних даних суміжних дисциплін (головно, 

літературознавства) І. Федун дуже предметно і критично розглядає й не 

особливо в українському етноінструментознаві розроблену систему жанрово-

клясифікаційних поглядів М. Грінченка, І. Мацієвського, автора цих рядків та 

ин. Не вистачає тут, на мою гадку, лише імени славетного К. Квітки з його 

геніяльним поділом етноінструментальних середовищ та виконавців на 

«незрячих», «зрячих» та «естрадних» музик-інструменталістів. У цьому зв’язку 

виникає, принаймні, необхідність пояснення такої позиції. Натомість, імпонує 

схема поділу (вслід за Б. Луканюком) інструментальних жанрів за принципом 

виражальности та функційности: 1. Лірика, ліро-епіка, ліро-драма / музика до 

співу. 2. Драма / музика до танцю та ходи (маршів). 3. Епіка / музика до 

слухання. Проте, і тут спостерігаємо вплив «засоціологізованої сохорівщини». 

Чим, наприклад, «заперечувальна», на погляд авторки, форма «необрядової» 

музики менш «коректна», ніж махрова по-совковому трактована 

«побутовщина» А. Сохора? Це, гадаю, тільки самій дисертантці відомо… 

 Значним внеском до пізнання розглядуваної проблеми є Таблиця-схема 

самоназв жанрової мережі досліджуваних регіонів (Таблиця 4 на С. 123–126). 

Незважаючи на аж занадто скромну пересторогу про буцім-то «неповний» 

вміст названих обрядово-танцювальних форм, тут досить об’єктивно 

представлено справді найголовніші (у тексті – «головніші». – М. Х.) назви і 

твори досліджуваної зони. Сумнівним, хіба-що, можна вважати твердження про 

походження музики небезвідомого жидівського «Карапєта» від американського 

«Ту-степу». Думається чомусь, що коли виразно єврейські інтонаційно-

ритмово-темпово-ладово-етнофонічні інструментально-танцювальні парадигми 

вже давно і довго гуляли світом, американці ще переймалися не танцями, а 

винищенням абориґенів і «громадянськими» війнами, а етноінструментологія 



як наука там до сьогодні відсутня взагалі з причини відсутности самої традиції. 

Навіть етнохореологічну працю про танці українсько-канадської діяспори (де 

жидівських танців вистачає) їм написав українець А. Нагачевський. Подібні 

проблеми вирішуються не на рівні особливої поваги до наймогутнішої країни у 

світі, а виключно лише на структурно-типологічному (парадигматичному) 

рівні. Тут науці давно вже бракує продовжувача (не просто записувача, а саме – 

структурного аналітика!) справи М. Березовського, Р. Гусак, які дали світови 

потужний інтонаційний матеріял жидівської традиційної інструментальної 

музики в Україні, залишивши, на жаль, ґрунтовну їх аналітику нащадкам. 

Скидається на те, що Карапєт/Ту-степ (а також «Ойра», «Шиммі» та ин.) також 

іще чекає на такого аналітика. В цілому ж, наведений у роботі перелік назв 

напливових танків та тлумачення їхнього походження складає чи не 

найповніший на сьогодні їх тезаурус із доволі переконливою арґументованістю 

місцевостей та обставин не лише походження, а й поширення. 

 Виходячи із проблемно обраної й зовсім недостатньо вивченої тематики 

дисертації, дослідниця цілком закономірно завершальним підрозділом своєї 

направду таки непересічної наукової праці обрала тему «Композиційні 

особливості традиційної ансамблевої музики». Це, безсумнівно, свідчить про 

логічне структурування розділів і підрозділів роботи авторкою та її науковим 

керівником. Тим більше, що братися за таку тему без детального «наскрізного» 

лінеарно-композиційного розбору, базованого на конкретиці парадигматично й 

послідовно розташованих множин варіятивно-змінного ряду/низки усіх вже 

перелічених мною т. зв. «внутрішньо-структурних парадигм» фактури твору, 

річ досить складна і ризикована. Проте, блискуче володіючи теорією і 

методикою аналізу форм авторсько-писемної музики, І. Федун, як і у 

попередніх розділах, толерантно і переконливо долає «рифи» невідповідности 

застосування цієї методики до інструментальної музики, власне, усної традиції. 

Майстерно «пересипаючи» мало зрозумілі заакадемізовані аналітичні штампи 

живими й яскравими прикладами із власної польової практики, колоритними 

тезами й коментарями носіїв-етнофорів традиції, дослідниця пропонує свою 

ориґінальну методику аналізу жанрово-композиційної побудови 

інструментально-ансамблевої форми. Її суть полягає у тім, що заповнюючи 

лакуну, що утворюється унаслідок відсутности аналізу мелічного й ритмічного 

контура кожного конкретного зразка, дослідниця всю свою увагу зосереджує на 

аналітиці, власне, етнофонічної парадигматики узагальнених, ніби мітично 

існуючих у просторі і часі «жанрово-стилістичних угрупувань». Такий, 

характерний для всіх вітчизняних етномузикологів, зорієнтованих на 

московсько-ленінградський вектор дослідження жанрової стилістики 

традиційної музики без опертя на поглиблені структурно-аналітичні 

(парадигматичні) дослідження, спосіб розгляду загальної структури композиції 



(без аналізу її іманентних структурних інґредієнтів), у цій дисертації викликає 

асоціяцію із якось принагідно висловленим Ю. Рибаком сподіванням: «Ми 

йдемо різними шляхами, але на фініші зустрінемось зі спільним результатом». 

Читаючи дисертацію І. Федун, все виразніше й виразніше бачиш цю спільну 

мрію структурних пісенних ритмотипологів та дослідників-парадигматиків як 

промінчик світла у дуже довгому і темному тунелі. Однак, при всьому бажанні 

обох сторін, подібна взаємодія різних методик та спільних зусиль може 

базуватися на так само вирозумілих прагненнях до пошуків схрещення 

методологічно різних, але мотиваційно єдиних підходів. Адже ж, як слушно 

застерігає дисертантка у висновках до 3-го розділу: «На сучасному етапі через 

різке зростання комунікації середовищ (завдяки головно інтернет-ресурсу) 

асимілятивні культурні процеси невпинно поглиблюються» (Дис., с. 168). 

З цього огляду, дисертаційне дослідження Ірини Федун не тільки глибоко 

аналітично арґументовано оперте на найсучасніші досягнення вітчизняної й 

европейської етноорганологічної думки, як ніколи актуальне. Воно закладає 

теоретичні підвалини під найперспективніші методики структурно-

типологічного структуралізму та єдиного «рятівника» естетики «гуртових» 

традиційно-інструментальних форм побутування, реставрації та науково-

виконавської реконструкції від згаданих «асимілятивних культурних процесів». 

І хоч схильна до надмірного толерування руйнівної сили цих процесів 

«львівсько-ленінградська» етноорганологічна школа скептично ставиться до 

методики «утривалення» естетики традиційного інструменталізму шляхом 

структурно-типологічної (парадигматичної) аналітики як передумови 

перспективи методики науково-виконавської реконструкції – представлена у 

цій науковій роботі концепція «толерантного» й системного підходу до 

вирішення цих складних питань сучасної етноорганологічної науки і практики 

– вселяє надію на їх успішну реалізацію.  

Загалом, дисертаційна праця І. Федун «НАРОДНОІНСТРУМЕНТАЛЬНА 

АНСАМБЛЕВА КУЛЬТУРА УКРАЇНСЬКИХ КАРПАТ І ЗАХІДНОГО 

ПОЛІССЯ ЯК ВИЯВ ТРАДИЦІЙНОГО ПРОФЕСІОНАЛІЗМУ» виконана на 

високому науково-методологічному та аналітичному рівні. В ній автор 

продемонструвала глибокий рівень теоретичних знань та практично-

аналітичних навичок і спостережень із власної експедиційно-польової та 

аналітично-транскрипційної роботи. Дисертація органічно вписується у 

систему загально-теоретичних етноорганологічних досліджень в контексті 

вітчизняного й европейського етноінструментознавства, є вагомим внеском до 

світової етноорганологічної теорії і практики. У цьому зв’язку маємо всі 

підстави вважати розглянуту працю самостійним, викінченим й 

фундаментальним дисертаційним дослідженням, яке відповідає усім сучасним 

вимогам, що ставляться перед кандидатськими роботами, а її автор – Ірина  
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