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ВІД АВТОРА


Ця монографія виходить із запізненням в більш ніж десять років, протягом яких у вітчизняному рокознавстві багато що змінилося на краще. Власне, робота з вивчення важкого року розпочалася ще в далекому 1996, коли авторка цих рядків була студенткою історико-теоретичного відділу Донецької державної консерваторії ім.С.С.Прокоф’єва. 1999 року була захищена дипломна робота “Про музичну мову гурту “Металіка”, виконана під керівництвом кандидата мистецтвознавства, доцента Вадима Миколайовича Олендарьова — першого в Україні музикознавця, який захистив наукову роботу про джаз. 


О тій порі необхідний для написання наукової роботи з рок-музики матеріал необхідно було вишукувати по крихтах. Про це красномовно свідчить перелік літератури, поданий наприкінці монографії. В ньому наведена невелика кількість доступних на той час наукових мистецтвознавчих (В.Конен, Н.Метнер, В.Сиров, А.Сохор, Д.Ухов, В.Озєров, С.Румянцев, А.Цукер), філософських (Г.Кнабе, Г.Лебон, Х.Ортега-і-Гасет) публікацій та двох авторефератів музикознавчих дисертацій (кадидатської В.Ткаченка та докторської А.Цукера). 


Тому ми звернулися до наукових праць із загальних питань аналізу музики (Л.Мазель, В.Цукерман, Ю.Холопов, В.Холопова), музичного стилю (С.Скребков, М.Михайлов), логіки музичної композиції (Е.Назайкінський), взаємодії музичних форм (П.Стоянов), остинатності в музиці ХХ ст. (Е.Левандо), проблем масових жанрів (А. Сохор), стилю і стилістики джазу (В.Олендарьов), музичних особливостей побутової музики (А.Селицький, Є.Шевляков), питань пісенної мелодики (В.Медушевський, Л.Алексєєва), рукописів дипломних робіт з питань рок-музики випускників Київської національної музичної академії 1997-2003 років (наукові керівники: О.Зінкевич, В.Москаленко Д.Терентьєв, І.Чижик). 


Оскільки в монографії рок-музика розглядається не тільки з музикознавчих позицій, суттєву роль в її осмисленні відіграли музично-соціологічні публікації (Є.Бачкан, Л.Вараді, І.Вітані, П.Макара, Р.Манхін, Н.Мейнерт, І.Набок, А.Попов, С.Фріс), доступний вітчизняному науковцю аналіз, хоча й з ідеологічних позицій, напрямів та явищ мистецтва доби постмодернізму (С.Батракова, Н.Дмитриева, Н.Козлова, Є.Стукалова, В.Шестаков) та особливостей масового суспільства (Ашин Г.К., Мидлер А.П., А.Г.Левінсон, Л.Левчук, С.Можнягун, Н.Хренов), науково-популярні музичні видання (В.Зинкевич, А.Козлов. Л.Мархасєв, А.Лісенков, Е.Фрадкіна. І.Саначєв, І.Хижняк), публікації в молодіжних популярних виданнях (А.Гаспарян, Т.Голубєва, С.Кастальський, І.А.Кулікова, В.Лензон, Н.Саркітов, Ю.Божко, М.Сєдих, І.Смірнов, Г.Шестаков), критика рок-музики з ідеологічних позицій (Д.Житомирський, І.Пясковський, Т.Чередніченко), спеціалізовані рок-видання (ГІД, “Хеві-метал революція!” (А.Сидоров), “Стилістика рока” (Е.Енді)). 


За останні 10 років вітчизняному науковцю стали доступні численні оригінали і переклади сучасної англомовної наукової літератури. Ми не могли не зважувати на значні зміни, що відбулися за цей короткий проміжок часу і не враховувати їх, щоб погляди автора не вважалися зовсім застарілими. Саме тому, у порівнянні з однойменною кандидатською дисертацією, захищеною у 2004 році, в монографії приділено більше уваги жанровій системі рок-музики, співвіднесенню засобів музичної виразності hard-abd-heavy із загальними тенденціями розвитку музичної мови у ХХ — на початку ХХІ століття.


Авторка висловлює велику, сподіваюся, не запізнілу вдячність своєму науковому керівникові — Вадиму Миколайовичу Олендарьову — за уважне ставлення і нескінченну доброту, мамі — Каштальян Сталіні Федотівні — за підтримку і піклування, чоловікові — Васильєву Сергію Валерійовичу — за розуміння і допомогу, брату — Каштальяну Сергію Леонідовичу — за підтримку у складних ситуаціях і приносить вибачення дітям — Олексію і Валерії — за те, що не завжди у їхньому дитинстві у них була мама. 

ВСТУП

«Хэві-метал ніколи не буває модним, 

але ніколи не виходить з моди»
BBC «Seven Ages of Rock (Heavy Metal)», 2007
Кожне історико-культурне явище є складовою цілісної системи соціальної інформації та художньої практики. Процес опанування художньої спадщини кожним наступним поколінням часто супроводжується переосмисленням значення того чи іншого її надбання. Так сталося з рок-музикою - суперечливим явищем, тісно пов'язаним як з музичним, так і з соціальним середовищем. Формування року відбувалось у період суттєвих змін суспільних та етичних норм попередніх поколінь, що визначили зрушення у музичній психології і зумовили, на думку В.Конен, ідейний смисл рок-музики [64, C.118]. 

Рок завоював величезну популярність у всьому світі за порівняно невеликий історичний період. Маючи оригінальний, яскраво індивідуалізований комплекс музично-виразних засобів, він став також явищем соціального характеру і чинником всесвітньої історії завдяки поширенню інтеграційних економічних, політичних, соціально-культурних процесів у другій половині XX ст. не тільки на окремі країни, регіони, а й на все людство. Кардинальні зміни у функціонування рок-музики внесли новітні технології та розробки в галузі електроніки, звукозаписуючої та звуковідтворюючої техніки, музичної акустики. Під час вивчення процесу розвитку світової рок-культури також необхідно враховувати активний взаємовплив і взаємозбагачення її різних національних форм. 

Рок-музика - складний, багатоаспектний феномен культури другої половини XX століття. Рок як музичне явище може становити предмет дослідження музикознавця. Важливими є економічний та інженерно-технологічний аспекти розвитку рок-музики. Психологи відзначають особливий тип виконавців та прихильників року. Музикознавці вказують на необхідність осмислення мистецтвознавчих та культурологічних проблем рок-виконавства. Рок-музика має свою "мову", моду, сценічний дизайн, вивчення яких може зацікавити лінгвістів, семіотиків, культурологів. Соціокультурна сутність різних стильових відгалужень року може бути предметом вивчення для філософа або соціолога. В історії ХХ ст. рок-музика постала і як рушій багатьох процесів не тільки в молодіжному середовищі. Все це ускладнює створення цілісної картини феномену, що досліджується.

Незважаючи на шістдесятилітню історію існування року, ставлення до нього й понині відзначається широким спектром позицій: від визнання його одним із "найзначніших явищ у культурі людської цивілізації другої половини XX століття" [170, С.22] до заперечення самої думки про можливу приналежність "діяльності тисяч самодіяльних і десятків професійних ансамблів... до сфери художньої творчості, а продуктів цієї діяльності - до музики" [121, С.21, 25]. Наслідком такої невизначеності стало невизнання протягом тривалого часу рок-музики як можливого матеріалу вітчизняних наукових досліджень. Виник значний розрив між художніми досягненнями рок-музики, зацікавленістю нею академічних композиторів, відкриттям в межах професійних музичних навчальних закладів естрадних відділень, в програму яких було включено рок-музику, введенням всесвітньо відомих її зразків до шкільних програм з музичного виховання, з одного боку, та відсутністю науково-теоретичного вивчення цього феномену, з іншого. 

Історія розвитку рок-музики свідчить, що протягом другої половини ХХ століття вона зазнавала впливу багатьох культурно-мистецьких явищ і, у свою чергу, сама чинила зворотний вплив, змінивши в багатьох випадках існуючі концепції розвитку художньої культури. 

Стильова система року остаточно сформувалась у 70-х роках XX століття і найяскравіше втілилась в хард-року - складовій рок-музики, що набула з часом назву hard-abd-heavy і постала синтетичним явищем, успадкувавши від своїх попередників найхарактерніші для них прийоми виконання, манеру поведінки, тематику творів та засоби музичної і позамузичної виразності. Серед них, зокрема: склад ансамблю інструментів; тісний контакт з публікою; епатуюча манера гри на гітарі; широкий спектр ефектів викривлення звуку гітари та голосу; соціальна проблематика; нігілістично-агресивний характер музики, текстів та сценічної поведінки; нове трактування тривалості п'єс та значне ускладнення їх форми; експерименти з метроритмом; концептуалізація робіт тощо. Всі ці ознаки, поєднані в hard-and-heavy, утворили нову якість, що стала основою для формування комплексу художніх прийомів і визначила подальший розвиток рок-музики.

На нашу думку, вивчення особливостей розвитку культури XX століття тісно пов'язане із засвоєнням філософських вчень цього періоду. Саме у рок-культурі найпослідовніше втілювався в життя принцип стоїчного опору несправжності буття у масовому суспільстві, висунутий французькими екзистенціалістами. Він набув тут досконалішого, відвертішого вираження, ніж в професійній композиторській творчості європейської традиції. Отже, вивчення особливостей рок-музики, ширше - рок-культури, лежить в руслі формування цілісного уявлення про культуру другої половини XX століття і складає мету нашого дослідження.
Об'єктом дослідження в монографії є культура другої половини XX століття та масова культура як одна з її складових.
Предметом дослідження постає рок-музика як один з чинників розвитку культури другої половини XX століття.

Досягнення поставленої мети відбувається вирішенням кола наступних завдань: 

· визначенням художніх і соціальних особливостей масової музики;

· виявленням соціально-психологічних особливостей рок-музики; 

· з’ясуванням специфіки вітчизняних форм рок-музики в контексті розвитку світової рок-культури;

· з'ясуванням семантики, тенденцій та перспектив розвитку одного з провідних жанрів рок-музики (hard-and-heavy);

· визначенням особливостей музичної мови, форми, драматургії hard-and-heavy.

Вирішення цих завдань передбачає розгляд деяких загальних для культури XX століття питань, зокрема, закономірностей виникнення масової культури та її співвідношення з іншими різновидами культури (елітарною, поп-культурою, субкультурою, контркультурою тощо).
Методологічну основу роботи складають фундаментальні праці філософів, культурологів, соціологів, психологів, музикознавців, спеціалістів в галузі масової музики, рок-музики. Зокрема:

Для виявлення теоретико-методологічних засад функціонування рок-музики в монографії використані положення філософської, культурологічної, соціологічної, мистецтвознавчої думки щодо процесу становлення теорій розвитку соціальних систем, їх трансформаційних змін (О.Карцева, О.Кукаркін, С.Можнягун, В.Молчанов, В.Шестакова, Г.Шестаков); 

Теоретичним підґрунтям застосування наукових підходів до розуміння ґенези рок-культури були теорії виникнення молодіжних рухів протесту та результати таких досліджень у другій половини ХХ ст. (Ю.Давидов, Д.Житомирський, Ю.Замошкін, О.Запесоцький, І.Куликова),

Концепції та теорії молодіжної музичної культури (Ю.Божко, Т.Голубєва, О.Житинський, Г.Забродін, О.Козлов, С.Коротков, І.Набок, О.Налоєв, М.Саркітов, І.Смирнов, А.Троїцький, Є.Федоров, О.Феофанов, І.Хижняк).
Культурологічні підходи та мистецтвознавчі концепції щодо розуміння загальних законів розвитку музичного мистецтва (Б.Асаф’єв, І.Ляшенко, Л.Мазель, В.Медушевський, Є.Назайкінський, І.Нестьєв, А.Сохор, В.Холопова, В.Цуккерман, Г.Шнєєрсон).
Приналежність рок-музики до сфери масової культури зумовила необхідність розкриття філософського змісту понять "маса" та "масове суспільство" ("суспільство масового споживання"). Ці терміни є найсуперечливішими в сучасному соціологічному словнику. Ми поділяємо погляд Д.Белла [182], який тлумачить "масу" як соціальне однорідне утворення, що сформувалось внаслідок усереднення способу життя великих мас людей (масовизації) і утворило масове суспільство.

В працях вітчизняних та зарубіжних дослідників окреслюється важливе коло питань, пов'язаних з масовою культурою. Е.Шилз [199] виділяє три типи культури в масовому суспільстві (високу, (елітарну), низьку (масову), середню). Г.Ашин та А.Мідлер [7] пропонують розрізняти дві останні за їх спрямованістю на різні категорії споживачів, за використаним у творах матеріалом, за схемами виробництва продукції. Цей розподіл, розширений та модифікований, покладено нами в основу визначення відмінностей між роком і поп-музикою. Але поширенішим в соціологічних працях є розподіл культури на елітарну та масову, що охоплює й середній прошарок. Такого погляду дотримується Г.Шестаков, відзначаючи широкий діапазон ціннісного змісту масової культури ("від кітчу до складних, змістовно насичених форм" [169, C. 112]). Серед побутуючих назв середнього типу культури увагу привертає термін "контркультура", який, за визначенням "Короткого термінологічного словника з української та зарубіжної культури", означає "відкриту відмову від стереотипів та стандартів масової культури, загально прийнятого способу життя і виявляється у негативному ставленні до здобутків людства, в екстравагантній манері мислення й поведінки" [66, С. 76]. Хронологічно виникнення контркультури пов'язують з 60-ми роками XX століття, що збігається з періодом інтенсивного поширення року. Тому ці два явища певний час сприймались як синоніми.

Тема дослідження визначила необхідність звернутися до наукових праць, в яких висвітлюються особливості масової музики та її складових. Визначення масової музики подано в роботах А.Сохора та В.Конен [136, 64], які разом з П.Гуревичем [38] розкривають також її історичну ретроспективу. Г.Бесселер, А.Сохор, В.Конен, А.Цукер [184, 136, 64, 162] пропонують систематику явищ масової музики, що стала основою для класифікації, запропонованої в роботі.

Цікавим з погляду обраної теми аналіз масової музики у порівнянні з академічною музикою та фольклором, здійснений А.Цукером. Дослідник виявляє властиву масовій музиці амбівалентність: тяжіючи до різних форм професіоналізму, вона має також тенденцію до фольклоризації [162].

Серед головних напрямків висвітлення рок-музики в науковій та науково-популярній літературі, суттєвих для нашого дослідження, назвемо такі: визначення рок-музики в контексті контркультурних явищ 60-х рр. XX століття (Д.Ухов, І.Хіжняк, Д.Житомирський [149, 156, 44]); дослідження шляхів синтезу рок-музики з іншими (в тому числі академічними) жанрами (В.Сиров, А.Цукер [141, 142, 143, 144]); вивчення витоків рок-музики та її відмінностей від інших масових жанрів (В.Конен, В.Сиров, І.Смирнов [61, 141, 132]); дослідження розвитку рок-музики (О.Козлов, Г.Шестаков, Д.Ухов, І.Хижняк [58, 43, 170, 171, 148, 149, 156]); визначення особливостей рок-музики як музично-творчого виду (В.Дубровський [42]).

Звертаючись в монографії до такого різновиду рок-музики, як hard-and-heavy, автор залучає спостереження, викладені в науково-популярних публікаціях В.Зінкевича, С.Кастальського, О.Козлова, О.Сидорова, Д.Ухова, Е.Енді [49, 54, 58 59, 130, 148, 149, 176], автори яких торкаються окремих питань історії, засобів позамузичної виразності, семантики важкого року. Звернення до популярної літератури з питань стилістичних особливостей hard-and-heavy стало наслідком недостатнього наукового висвітлення предмету нашого дослідження у вітчизняному мистецтвознавстві.

У процесі вивчення музичної стилістики "важкого" року, ми спиралися на теоретичні розробки Ю.Холопова [157] в галузі початкових етапів роботи з музичним матеріалом. Потактовий аналіз є основою для узагальнення спостережень над мовними засобами та виконавськими прийомами hard-and-heavy, над особливостями їх використання конкретними колективами в окремих роботах та в процесі еволюції їх творчості. Він дозволяє відзначати найменші зміни на фонічному та інтонаційно-синтаксичному рівнях, що, за Є.Назайкінським [102; 59, 81], є провідними в імпровізаційній музиці. 

Аналіз формоутворення здійснено на основі функціонального підходу, запропонованого В.Бобровським [10], з урахуванням можливостей взаємодії різних видів музичних форм, відзначеного П.Стояновим [158] та систематики музичних форм XX століття, запропонованої В.Холоповою [158]. 

Базовими для аналізу музичної та вербальної драматургії стали положення праць М.Друскіна, Б.Ярустовського, Т.Чернової, В.Бєлінського, М.Полякова, А.Карягіна, В.Блока, оскільки рок-твір є синтетичним явищем і поєднує в собі музичний, сценічно-візуальний, вербальний компоненти. 
Цілевідповідним стало також застосування до вокально-інструментальних композицій методу аналізу вокальної музики, запропонованого В.Холоповою [158]. Звернення до практики методів та прийомів аналізу академічної музики зумовлене відсутністю відповідних розробок в галузі рок-музики. 

Для досягнення мети і вирішення поставлених завдань нами використано комплекс взаємодоповнюючих, модифікованих до особливостей об'єкту та предмету дослідження, наукових методів, зокрема:
· історико-генетичний метод – для дослідження еволюції поглядів на проблему формування рок-культури;
· метод аналітико-синтетичної обробки джерел при вивченні наукової та науково-популярної літератури з предмету дослідження;
· порівняльно-історичний метод як доцільний при аналізі рок-музики та її відгалужень в естетичному, соціологічному, мовному та інших аспектах;
· соціокультурний – для аналізу історичних явищ, у рамках яких рок-музика розглядалася як результат творчої діяльності людини і як продукт суспільних відносин;
· порівняльний аналіз – для визначення загальних і специфічних особливостей розвитку світової і вітчизняної рок-музики та її окремих жанрів;
· історико-стилістичний метод, за допомогою якого висвітлено витоки та жанрову систему рок-музики, еволюцію елементів музичної мови hard-and-heavy в процесі його розвитку;
· системний метод – для виявлення специфічних ознак оновлення та набуття нових властивостей рок-музики взагалі та hard-and-heavy зокрема, осмислення сутності, змісту і перспектив її розвитку в контексті музичної культури другої половини ХХ — початку ХХІ століть;
· статистичний метод - для обробки даних з метою створення мапи територіального поширення hard-and-heavy, формування систематики семантики його вербальних текстів, аналізу особливостей застосування елементів музичного мовлення, що формують усталений комплекс засобів музичної виразності hard-and-heavy;
· описовий метод - для розкриття механізмів функціонування масової музики і висвітлення особливостей засобів виразності hard-and-heavy;
· класифікаційний метод – для створення класифікації джерельної бази рок-музики; класифікації масової музики, систематизації стильових проявів hard-and-heavy;
· метод музикознавчого аналізу, що передбачає власне аналіз музичних творів різних відгалужень hard-and-heavy.
Музичний матеріал, покладений в основу дослідження, відтворює більшість етапів розвитку hard-and-heavy та його стильових проявів протягом другої половини XX століття. 

Це записи (альбоми, платівки) таких англійських груп та виконавців: "Lеd Zерреlіn" (" Lеd Zерреlіn II", " Lеd Zерреlіn IV"), "Dеер Рurрlе" ("Іn Rосk", "Масhіnе Неаd"), "Вlасk Sаbbаth" ("Вlасk Sаbbаth", "Раrаnоіd"), "Nаzаrеth" ("Lоud'n'Рrоud”, "Наіr Оf Тhе Dоg"), "Тіn Lіzzі" (“Jаіlbrеаk"), "Rаіnbоw" ("Rising", "Dоwn То Еаrth"), "Judas Рrіеst" ("Unlеаshеd Іn Тhе Eаst"), "Моtоrhеаd” ("Асе Оf Sраdеs", "Nо Slеер Тіll Наmmеrsmіth", "Оrgаsmоtrоn"), "Іrоn Маіdеn" ("Numbеr Оf Тhе Веаst", "Sоmеwhеre Іn Тіmе"), "Dеf Lерраrd" ("Руrоmаnіа", "Нуstеrіа"), "Dіо" ("Ноlу Dіvеr", "Lаst Іn Тhе Linе", "Sасrеd Неаrt"). 

Американська "важка" музика представлена Джиммі Хендріксом ("Аrе Yоu Ехsреrіеnсеd"), групами "Grаnd Funk Rаilrоаd" ("Іn Тіmе", "Grаnd Funk", "Е.Рlurіbus Funk"), "Аеrоsmіth" ("Тоуs Іn Тhе Аttіс", "Rосks"), "Воstоn" ("Воstоn", "Dоn't Lооk Васk", "Тhrіd Stаgе"), "Воn Jovi" ("Slірреrу Whеn Wet"), "Сіndеrеllа" ("Nіhgt Sоng"), "Меtаllіса" ("Маster Оf Рuрреts", "Меtаllіса", "Rеlоаd"), "Dеаth" ("Іndіvіduаl Тhrоugh Раttеrns"), "Моrbіt Аngеl" ("Соvеnаnt", "Dоmіnаntіоn"), "Оffsрrіng" ("Smаsh"). 

Німецьке відгалуження hard-and-heavy представлене "Sсоrріоns" ("Іn Тhrаnсе", "Lоvе Drіvе", "Вlасkоut"), "Ассерt" ("Russіаn Rоulеttе", "Еаt Тhе Неаt"). Серед датських колективів - "Кіng Dіаmоnd" ("Тhеm", "Соnsріrасу"). Канадський "важкий" рок представлений Lее Ааrоn ("Меtаl Quееn"), шведський - "Еurоре" ("Fіnаl Соuntdown", "Оut Оf Тhе World"), австралійський - "АСDС" ("Васk Іn Вlасk"), фінський - "НІМ" ("Dеер Shadows And Brilliant Highlight"), американо-німецький — "Kingdom Come" ("Kingdom Come", "Іn Yоur Fасе").

Російський “важкий" рок досліджувався за матеріалами творчості груп "Коррозия металла" ("Власть зла", "Во власти Октября", "Орден Сатаны", "Rиssіаn Vоdkа"), "Ария" ("Мания величия", "С кем ты?", "На службе силы зла"), "Круиз" ("Круиз І"), "Мастер" ("Мастер"), "Черный кофе" ("Переступи порог", "Вольному воля"), "Черный обелиск" ("Черный обелиск"), "Тяжельїй день" ("В полет", "Тяжельїй день"), "Парк Горького" ("Парк Горького"), "Фронт" ("Металлизация", "Жизнь в морге"), "Август" ("Демон", "Ответньїй удар"), "Облачный край" ("Свободы захотели?").

Особливості українського hard-and-heavy з'ясовувалися шляхом аналізу творчості київських (“Тінь Сонця”, “Трутні”), миколаївських ("Bestia", "Іnsіdе Еdіtіоn"), донецьких ("Рhаntаsmаgоrу", "Gеnосіdе", "Таngоrоdrеаm"), хмельницьких ("Мотор'ролла") груп.
Наукова новизна роботи полягає в тому, що в ній:

· з'ясовано місце рок-музики як автономної жанрової сфери масової культури, як одного з чинників розвитку культури другої половини XX століття;

· запропоновано розширену, багатоаспектну класифікацію масової музики з урахуванням категорій сприйняття, функціонування, побутування та тематики, жанру, формоутворення, засобів музичної виразності;

· запропоновано типологію семантики вербальних текстів західного та східного (українського, російського) hard-and-heavy;

· виявлено закономірності світового поширення важкої музики;

· визначено особливості засобів музичної виразності hard-and-heavy в галузі ладофункціональної, гармонічної та фактурної організації, мелодики, ритму, метру, темпу, засобів звуковидобування, тембру, гучністної динаміки, звукорежисури, форми, музичної драматургії (на рівні окремих композицій та альбомів);

· доведено сформованість та усталеність комплексу мовних засобів hard-and-heavy, що дозволяє використовувати його елементи в інших музичних жанрах;

· вперше визначено та охарактеризовано основні напрями еволюції hard-and-heavy.
Практичне значення одержаних результатів. Дослідження особливостей рок-музики є однією з умов формування цілісного уявлення про розвиток музичної культури другої половини XX століття, що дозволяє визначити місце предмета дослідження в цьому розвитку, показати взаємовплив року та інших видів сучасної культури, довести органічність його існування в загальнокультурному контексті.

Матеріали дослідження можуть бути використані при викладанні в загальноосвітній школі навчальної дисципліни “Музичне мистецтво”, при викладанні навчальних дисциплін історико-теоретичного циклу в процесі підготовки вчителів музичного мистецтва на музично-педагогічних відділеннях університетів, для вивчення музичної культурології, підготовки фундаментальних праць з історії музики XX століття, рок-музики, масової музичної культури.

Результати дослідження музичної мови та інших засобів виразності hard-and-heavy можуть бути використані у музикознавчій та виконавській практиці, у викладанні курсів музичних виконавських, теоретичних, історичних дисциплін в навчальних закладах культури і мистецтва.

Апробація результатів дослідження відбувалася на засіданнях кафедри теорії, історії музики та гри на музичних інструментах Миколаївського державного університету (нині кафедрі музичного мистецтва Миколаївського національного університету ім.В.О.Сухомлинського), кафедри теорії та історії культури Київського національного університету культури і мистецтв, кафедри теорії музики Миколаївського філіалу Київського національного університету культури і мистецтв. 

Основні результати дослідження оприлюднені на наукових конференціях: 

· Всеукраїнська науково-практична конференція "Й.С.Бах та його епоха в історії світової художньої культури" (Донецька музична академія ім. С.С.Прокоф'єва, 2000); 

· Науково-практична конференція "Величність душі християнського світу" (Миколаївський державний університет, 2001); 

· Щорічні міжвузівські науково-практичні конференції професорсько-викладацького складу Миколаївської філії Київського національного університету культури і мистецтв "Питання культури Півдня України" (2000, 2001, 2002, 2003); 

· Щорічні міжвузівські науково-практичні конференції професорсько-викладацького складу "Педагогічні читання" (Миколаївський державний університет, 2002, 2003), 

· Всеукраїнська науково-практична конференція “Духовна культура як домінанта українського життєтворення” (Київ, ДАКККіМ, 2005). 

· Міжнародна науково-практична конференція “Українська культура в контексті сучасних наукових досліджень та практичних реалій” (Київ, ДАКККіМ, 21-22 грудня 2006 р.)
· IX International research and practice conference “Modern scientific potential — 2015”, February 28-march7, 2015, Sheffild, UK.

· XI International research and practice conference “Science without borders - 2015”, march30 – april 7, 2015, Sheffild, UK.

· XI Mezinárodnа vědecko - praktická konferencа «Efektivni nastroje modernich ved- 2015» 27.04 – 05.05.2015 roku, Praha.

· ХXІ Międzynarodowа naukowо-praktycznа konferencа «Europejska nauka XXI powieka - 2015» 07-15 maja 2015 roku, Przemyśl.

· Міжнародна інтернет-конференція “Особливості реалізації технологічного і компетентнісного підходів у освіті: філософський, філологічний, психологічний та педагогічний аспекти”, Миколаївський національний університет ім.В.О.Сухомлинського, 29 квітня 2015р. 

За темою наукового дослідження були прочитані цикли лекцій у Донецькому державному вищому музичному училищі (1999), Будинку творчості учнів Миколаївського району Миколаївської області (1999), Миколаївській філії Київського національного університету культури і мистецтв (1999-2002), Миколаївському державному університеті (2002-2003), Миколаївському обласному інституті післядипломної педагогічної освіти (2003).

За матеріалами монографії розроблені і впроваджені протягом 2002-2006 років спеціальні курси "Рок-музика як фактор розвитку культури другої половини XX століття" для студентів спеціальності "Музичне мистецтво" Миколаївського національного університету ім. В.О.Сухомлинського, та студентів факультету музичного і образотворчого мистецтва Миколаївської філії Київського національного університету культури і мистецтв. Розроблений також спеціальний курс "Стилістика джазового та вокально-естрадного виконавства" для студентів естрадного відділення факультету музичного і образотворчого мистецтва Миколаївської філії Київського національного університету культури і мистецтв. Матеріали дослідження нині використовуються автором у викладанні навчальних дисциплін “Історія української музики”, “Естрадне мистецтво України”, “Поліфонія”, “Аналіз музичний творів” на кафедрі музичного мистецтва Миколаївського національного університету ім. В.О.Сухомлинського та “Сучасного музичного мистецтва” у Миколаївському коледжі культури і мистецтв.

Основні положення дослідження викладені у 18 одноосібних публікаціях, список яких наведений наприкінці монографії.

Монографія складається із вступу, трьох розділів, висновків, списку літератури та додатків. Загальна кількість сторінок — 271. Основний текст викладений на 229 сторінках. Робота містить 10 таблиць, 18 схем, 26 нотних прикладів безпосередньо в тексті та додатках. Список використаних джерел включає 214 найменувань, з них 24 іноземними мовами.

Основна частина монографії складається з трьох розділів. В першому розділі розглядаються найпоширеніші підходи до визначення поняття "масова культура" та її складових, характеризується та класифікується сукупність явищ, охоплених поняттям "масова музика", визначається така її складова, як рок та його соціологічні, естетичні, окремі музичні особливості, а також шляхи розвитку вітчизняної рокознавчої думки. У другому розділі накреслені особливості соціального функціонування року, його музичні витоки та жанрова система. Основну увагу приділено hard-and-heavy як одному з провідних напрямків розвитку року, досліджуються його стильові прояви, особливості територіального поширення hard-and-heavy, семантика вербальних текстів та позамузичні засоби виразності. Третій розділ висвітлює особливості музичної стилістики hard-and-heavy в галузі звукоряду, ладу, гармонії, фактури, мелодики, ритму, метру, темпу, виконавських прийомів, тембру, гучністної динаміки, звукорежисерської роботи, формоутворення, тематичної організації п'єс, музичної драматургії на рівні п'єси та альбому. У висновках сформульовано основні результати дослідження, визначено місце hard-and-heavy в музичній культурі та напрямки його еволюції у другій половині XX століття, накреслено перспективи розвитку "важкої" музики у XXI столітті.

РОЗДІЛ 1

МАСОВА МУЗИКА ЯК АВТОНОМНИЙ ЖАНРОВИЙ ПЛАСТ 

КУЛЬТУРИ XX СТОЛІТТЯ

1.1. Масова культура — феномен культури ХХ століття
Поняття "масова культура" пов'язане з такими поняттями, як "маса" та "масове суспільство". Появу дефініції "маса" Х.Ортега-і-Гасет пов'язує з різким зростанням населення на землі протягом 1800 - 1914 років [109; С.139]. Розуміння вченими цієї категорії є вельми невизначеним внаслідок неоднозначності її тлумачення. В соціологічних дослідженнях можна зустріти визначення маси як: 

· гетерогенної аудиторії, що протистоїть класу та відносно гомогенним сегментам; 

· рівня некомпетентності, зниження цивілізації; 

· результату поширення машинної техніки; 

· натовпу; 

· "надорганізованого" бюрократизованого суспільства. 

Кожне з таких визначень висвітлює один з аспектів цього складного явища, дослідження якого ще триває. 

Внаслідок своєї неоднорідності, маса часто є тим живильним середовищем, в якому виникають складні культурні явища, такі, наприклад, як рок.

За своїм походженням, "маса" є соціально-психологічним терміном, що виник у процесі емпіричного спостереження сукупностей індивідів, які можна оглянути безпосередньо (натовп на вулиці, публіка в театрі). Дослідженнями доведено, що такі сукупності мають певну психологічну спільність, що примітивізує поведінку людей і змушує вести себе інакше, ніж в ізольованому стані. Надалі ця емпірична констатація перетворюється на абстрактну модель, що застосовується до різних сфер суспільних відносин, до людських множин, які не є безпосередньо доступними для огляду (маса виборців, споживачі духовної продукції, суспільство в цілому). 

В дослідженнях художньої культури з цих спостережень часто робиться висновок, що для успіху твору мистецтва серед широкого загалу необхідно й достатньо дотримуватись усталених прийомів, певних кліше. Хибність такого підходу доведена фактами історії художньої культури XX століття: її "золотий фонд" складають лише твори, випробувані часом. Визначення критеріїв такого відбору - завдання окремого наукового дослідження. Для нас же цей факт важливий тим, що маса виявляє здатність до розуміння, відбору та накопичення справді складних творів. Це спостереження стосується всіх напрямків масової культури, і рок-музики зокрема.

Філософсько-соціологічне осмислення маси спричинило появу теорій масового суспільства, які спираються на різні методологічні та ідеологічні позиції і можуть бути поділені на дві групи: соціально-критичні теорії масового суспільства, що виникли в рамках європейської соціологічної думки та нейтральні теорії масового суспільства, сформульовані в американській соціології. 
На думку дослідників, на сьогоднішній день людина, з причин існування значних можливостей для вертикальних і горизонтальних переміщень у суспільстві, є такою, що втратила свій первинний , незмінний, соціальний статус і тому виявляється нездатною до налагодження нових, чітко структурованих комунікативних зв’язків, віддаючи перевагу масовим. Це свідчить про те, що в сучасних умовах суспільного розвитку відбувається зміна форм соціальної організації, яка приводить до виникнення світоустрою, побудованого на принципах стандартизації форм комунікативної взаємодії, що. в свою чергу, формує феномен масової людини та суспільство масового споживання [191, 199, 202]. Консьюмеризм (споживацтво) починає активно слугувати конструюванню особистих ідентичностей. Людина більше не може формувати своє уявлення про те, хто вона така, з приналежності до певної групи чи походження (й те й інше або мінливі або втрачені), вона починає визначати себе сама через накопичення і споживання старанно підібраних продуктів [7].
Теорії масового суспільства еволюціонували паралельно із змінами в тлумаченні самого поняття "маса". У працях перших дослідників (Г.Лебон, Х.Ортега-і-Гасет [74, 109] та ін.) “маса” розглядається як "буяючий" натовп, чернь, що прагне влади, руйнує традиційну еліту, загрожуючи культурі людства. 

На другому етапі "маса" тлумачиться як консервативна сила, керована елітою за допомогою тоталітарного політичного апарату і системи масових комунікацій. К.Мангейм та Є.Ледерер [192, 186], як і Х.Ортега-і-Гассет [109], стверджують, що культурні цінності створюються елітою, що в "здоровому суспільстві" є соціальна дистанція між масою та елітою. Дослідники намагаються демократизувати цю “аристократичну” концепцію, знайти "оптимальне співвідношення" між суспільними групами. Така теорія набула назви "плюралістичної демократії" [6; С.10]. 

На третьому етапі (Е.Фромм, Х.Арендт, Р.Мілз, Дж.Бенсменн [180, 186]) підкреслюється відчуження особистості в масі: остання розглядається як "натовп самотніх, атомізованих особистостей", які погано взаємодіють один з одним. Такому масовому суспільству притаманні: маніпулятивний тип керування, зростання бюрократизму, конформізм особистості, криза соціального спілкування і, так звана, соціальна культура "загального відчуження". 

На четвертому етапі маса постає соціально однорідним утворенням, інтегрованим державною системою, задоволеним своїм становищем в ній і такою, що відмовилась від опозиційності та розділяє офіційно санкціоновані цінності культури і політики. Це, на думку соціологів, є результатом стирання класових стилів життя (Д.Белл [181]). Дослідники виходять з того, що соціальні колізії найкраще розв'язуються законним шляхом. Критика масового суспільства розглядається як одна з форм "ідеологій, що відживають", яким протистоїть деідеологізація, сцієнтизм. З цих позицій всі проблеми розглядаються як виключно технічні, розв'язання яких - компетенція спеціалістів в межах даної структури. Масовизація все частіше трактується в позитивному плані, як процес усереднення способу життя великих мас людей, як зростання "середнього прошарку", завдяки чому маси отримують те, що донедавна було виключним привілеєм еліти. Виникає "суспільство згоди", в якому політика постає не співвідношенням класів, а технічним управлінням, мистецтвом досягнення компромісів між різними групами населення [180; С.3, 32]. Цей варіант теорії масового суспільства, на думку соціолога Г.Ашина, позначений впливом тогочасних доктрин "народного капіталізму", "держави загального процвітання", "теорії єдиного середнього класу" [5; С. 10]. Таким чином, "масове суспільство" є одним з суперечливих термінів соціологічного словника.

В радянському суспільствознавстві останньої чверті ХХ століття була поширена думка, що теорія масового суспільства сформована для пояснення двох соціальних тенденцій XX століття: зростання ролі народних мас в історичному розвитку (із своїм антиподом - формуванням консервативної маси, на яку прагне спиратись еліта) та зростання класової поляризації (з контртенденцією — дестратифікацією, стиранням чітких кордонів між соціальними групами). Обидві тенденції та їх антиподи зумовлені зрушеннями в соціальній структурі суспільства, породженими, зокрема, науково-технічним прогресом (Ю.Замошкін, Є.Соловйов, Г.Ашин, В.Боровський, Н.Стрельцов [133, 6]).

Отже, спостерігається певна залежність між виникненням таких явищ, як науково-технічний прогрес, масове суспільство, масова культура, рок-музика. Зв'язки між ними складні, хоч і взаємозумовлені. Висвітленню їх присвячені наступні розділи роботи.

Складовою частиною теорії масового суспільства є теорії еліт - соціально-філософські концепції, згідно яких, необхідні складові соціальної структури будь-якого суспільства - це еліта (найвищий привілейований прошарок або прошарки, що виконують функції управління, розвитку науки й культури) та інша маса людей. Такі ідеї висловлювалися неодноразово протягом історії людства (від Платона до Ніцше та ін.). Однак, як усталена система поглядів теорії еліт були сформульовані у XX ст. В.Парето [197] та Г.Москою [195]. До другої світової війни вони набули поширення в Німеччині, Італії, Франції, після війни - в США. 

Можна виділити кілька основних варіантів теорій еліт: "макіавелівський" (Дж.Бернхем), "ціннісний" (Ла Валет), "структурно-функціональний" (С.Келер [189]), "неоелітизм" (Т Дай, [6]). 

В працях прибічників різних теорій елітизму поширені такі його обґрунтування:

· біологічне - расові особливості індивідів спричинюють їх приналежність до різних суспільних груп (С.Дарлінгтон, Р.Вільямс); 

· психологічне - наявність у людини певних якостей, здібностей, задатків, які забезпечують її харизматичність (Дж Джиттер); 
· організаторське - еліта утворюється з найобдарованіших людей, здатних управляти соціальним життям (Дж.Шумпетер, М.Гінсбер); 

· технологічне - здатність певних людей організувати керування сучасним машинним виробництвом (Дж.Бернхем, А.Фріш, Д.Елеско, К.Болдуін.). 

До типових рис теорій еліт можна віднести: 

· спростування історичного прогресу, тлумачення історії як сукупності соціальних циклів, що характеризуються домінуванням певних типів еліт; 

· критика ідеї народного суверенітету; 

· визнання нерівності основою соціального життя. 

Дослідники вважають, що певний оптимум співвідношення між масою та елітою досягається у "плюралістичному суспільстві", що є опорою демократії. Таке суспільство є соціальною системою, в межах якої люди об'єднані в численні групи (соціальні прошарки, організації, спілки, добровільні товариства тощо). Завдяки наявності цих прошарків маси захищені від свавілля еліт, а еліти - від вторгнення мас [6; С.10].

Технічний прогрес, як один з факторів розвитку масового суспільства, постає, таким чином, досягненням еліти. Він створив умови для забезпечення населення мінімальним рівнем комфорту, який раніше був привілеєм обмеженого кола людей, та полегшив важку фізичну працю. Це дозволило масам відчути свою наближеність до еліти, певну незалежність, внаслідок чого вони починають розвивати власну культуру, що й набула назву масової. 

Розвиток масової культури та її окремих компонентів тісно пов'язаний з НТП, не тільки фактом полегшення праці та появою вільного часу, а й використанням новітніх досягнень для створення культурного продукту (наприклад, електроінструментів, студії звукозапису, ефектів викривлення звуку в рок-музиці).

1.1.1. Культура і науково технічний прогрес.
Більшість соціологів однією з найважливіших ознак масового суспільства вважають такий прояв науково-технічного прогресу, як високий рівень розвитку засобів масової комунікації (преси, телебачення, радіо тощо), порівнюючи їх значення з промисловою революцією XIX ст. Західноєвропейська та американська соціологічна практика має значний досвід дослідження цього питання. Аналогічні вітчизняні роботи починають з'являтись пізніше, хоч цього питання обов'язково торкаються соціологи, аналізуючи масове суспільство та масову культуру. Повний перелік таких праць наводить Г.Ашин [6; С.185-189].

Історичним першоджерелом сучасних засобів масової комунікації, на думку А.Левінсона, були театр і ритуал як спосіб комунікації та держава і церква як засіб комунікації, а також прийом "постійної експозиції" (архітектурний об'єкт, пам'ятник, священний предмет, напис або зображення) [76; С.47]. Тобто, історично ЗМК були єдиною можливістю залучити до культурних надбань, до творів мистецтва людей всіх прошарків населення, незалежно від їх соціальної приналежності.

Сучасна масова комунікація є системою поширення інформації за допомогою друку, радіо, телебачення, звукозапису, відеозапису серед чисельних, розосереджених аудиторій для утвердження духовних цінностей та впливу на думки й поведінку людей. Матеріальною передумовою виникнення масової комунікації в першій половині XX століття було створення технічних пристроїв, що дозволяли здійснювати швидке передавання й тиражування великих обсягів мовної, образної, музичної інформації. Впровадження нових інформаційних систем та комп'ютерних мереж свідчить, що друкована й електронна продукція охоплює майже всі прошарки суспільства, сприяючи формуванню уявлення про територіальне велике суспільство з великою кількістю населення, високо індустріалізоване, урбанізоване.

На основі викладених спостережень виникає тлумачення масової комунікації як штучно створеної реальності, породженої міською культурою, завдяки якій остання може розвиватись і зумовлювати культуру взагалі (Н.Хренов [159]).

Наведене положення є принципово важливим для нашої роботи, адже, на думку дослідників (зокрема, А.Петров, Р.Патіссон [114, 198]), рок-музика також є породженням саме міської культури, стаючи завдяки засобам масової комунікації, одним з вагомих чинників розвитку культури XX століття.

Постають запитання: Чи позначається процес поширення нової техніки комунікації на змісті сучасної культури, на її внутрішньому стані? Яке реальне співвідношення між культурою та масовим продукуванням її зразків? Відповідь на них має важливе значення для розуміння ситуації, що сприяла виникненню і розвитку рок-музики. Існують різноманітні, навіть полярні думки з цього приводу, систематизувати які вбачається можливим у три групи: 

· конкретний спосіб спілкування людей, той чи інший спосіб розповсюдження художніх цінностей не торкаються глибинних законів самої культури (Л.Лоуенталь [186]);

· засоби масової комунікації визначають і сам процес спілкування, і фактичний зміст духовних ферментів (З.Бжезинський [185]); 

· компромісна позиція: “нові засоби культурної комунікації звільнили людину від ярма важкої фізичної праці, надавши їй можливість відкривати нові джерела почуттів, пізнавати радість буття, самовдосконалюватись” (А.Мелік-Пашаєв).

Отже, немає чіткого, однозначного погляду на взаємовідносини художньої культури й засобів масової комунікації. Немає такої чіткості і в розумінні масової культури взагалі та предмету нашого дослідження зокрема. Це свідчить про нероздільність розвитку культури і техніки в другій половині XX століття, підкреслюючи складність феномену, що розглядається.

На думку багатьох дослідників, активний розвиток засобів масової інформації, широке розповсюдження досягнень різних видів мистецтва сприяли розподілу його, як і культури, на масове й елітарне [76; С.41]. Концепція елітарного мистецтва ґрунтується на філософії Ф.Ніцше. Елітаристських поглядів на природу мистецтва дотримувались також Г.Еліот, Г.Різ, Р.Вагнер, Н.Саррот, Л.Вентурі, Г.Арістарко, Дж.Спінгарн, А.Шопенгауер, О.Шпенглер, К.Юнг, Х.Ортега-і-Гасет, М.Маклюен [6, 69, 89, 109, 172] та ін.

Українські культурологи (М.Корінний, Г.Потапов, В.Шевченко [66]) тлумачать елітарну культуру як таку, що ґрунтується на специфічних формах мистецтва, зрозумілих лише невеликій групі людей, які мають достатньо високий інтелектуальний рівень, відповідні духовні запити, особливу художню сприйнятливість [66; С.79]. Елітарна культура, на наш погляд, принаймні у момент свого усвідомлення як такої, менше залежить від засобів масової комунікації, на відміну від масової культури, яка, і не в останню чергу завдяки ЗМІ, несе з собою «все зростаючу стандартизацію смаків та стилів життя» [95; C.118].

1.1.2. Масова культура: загальна проблематика.
Стосовно часу виникнення терміну «масова культура» існують різні точки зору. Частина дослідників (наприклад, Л.Т.Левчук[77]) вважають його введеним Д.Макдональдом у 40-х р.р. ХХст. і теоретично обґрунтованим в роботах Р.Страус-Хупе, Е.Хаддлстона, У.Корнхаузера, Р.Лайна, Е.Шилза. Інші (наприклад, В.В.Молчанов [96]) називають 1957 рік датою появи терміну (в цей час у США була опублікована колективна праця «Масова культура» під редакцією Б.Розенберга та Д.Уайта[193]), зауважуючи, що до того у культурологічному обіході був термін рорulаr culture («народна» або «популярна» культура). Слід назвати також роботу англійського літературознавця Ф.Лівіса «Масова цивілізація й культура меншості», яка вийшла у 1930 році. У ній під «масовою цивілізацією» мова йшла про те, що згодом отримало назву «масова культура». Останнє поняття, на погляд тогочасних дослідників, було більш точним і, в певному сенсі, змістовнішим, увібравши себе елементи таких визначень, як «масова комунікація», «масове суспільство», «народна культура», «популярна культура».

Що стосується джерел масової культури, то в культурології існують такі погляди :

1. Передумови масової культури формуються з моменту народження людства, у будь-якому випадку, на початку християнської цивілізації. У якості прикладу зазвичай наводяться спрощені варіанти Священних книг (наприклад, «Біблія для початківців»), що розраховані на масову аудиторію. Американський соціолог Д.Уайт та деякі інші вчені відносять появу масової культури до стародавніх часів, за яких ті ж бої римських гладіаторів приваблювали багатьох глядачів і становили явище чи елемент такої культури [193].

2. Витоки масової культури пов’язані з появою у європейській літературі 17-18 ст. пригодницького, детективного, авантюрного роману, які значно розширили аудиторію читачів за рахунок великих тиражів. В якості прикладу наведемо творчість двох письменників: Даніеля Дефо (1600-1731) - автора  роману «Робінзон Крузо» та ще 481 життєписів людей ризикованих професій (слідчих, військових, крадіїв) та Матвія Комарова (1730-1812) - автора бестселера 18-19 ст. «Повісті про пригоди англійського мілорда Георга».

3. Великий вплив на розвиток масової культури мав прийнятий у 1870 р. у Великобританії Закон «Про обов’язкову загальну освіченість», що дозволив багатьом опанувати головний різновид художньої творчості ХІХ ст. - роман.

Масова культура найяскравіше проявила себе в США на рубежі ХІХ-ХХ ст. Політолог Збігнєв Бжезинський зауважував, що Рим дав світу право, Англія - парламентську діяльність, Франція - культуру та республіканський націоналізм, а США надали світу науково-технічну революцію та масову культуру [185].

Більшість дослідників вважають часом початку активного формування масової культури кінець ХІХ - початок ХХ ст., коли набули поширення такі засоби масової інформації, як газети і журнали, пригодницькі та детективні твори, розраховані на широке коло читачів. Наступним етапом розвитку масової культури пов’язане із винаходом радіо, кіно, телебачення, Інтернету та різних електронних й механічних ігор. Їх розвиток співпав з формуванням індустріально - комерційного типу виробництва, розподілом стандартизованих духовних цінностей, охопленням освітою широких верств населення, що неминуче призводило до зниження загального духовного рівня і запитів.

Отже, масова культура є поняттям, що охоплює багатоманітні та різнорідні вища культури XX ст. Ціннісний зміст її, на думку Г.Шестакова, дуже широкий - від кітчу (ранніх коміксів, мелодрами, естрадного шлягеру, «мильної опери») до складних, змістовно насичених форм (окремі види рок-музики, «інтелектуальний» детектив, поп-арт, перфоманс) [169; С.112].

Узагальнюючи погляди науковців, слід зауважити, що динаміку розвитку масової культури визначають кілька різнопланових тенденцій. Адже в умовах сучасної економіки її артефакти функціонують у двох видах - як товар для споживання та як культурна цінність. Актуалізуючи та опредмечуючи соціально-психологічні сподівання широкої аудиторії, масова культура відповідає її потребам у дозвіллі, розвагах, грі, спілкуванні, емоційній компенсації тощо. Індустріалізація виробництва й стандартизація продукції, використовуючи міфотворчі механізми, переробляючи ключові символи попередньої та сучасної культури, взаємодіють із процесом формування субкультурних груп, орієнтованих на певне коло творів мистецтва. Естетиці масової культури притаманне постійне балансування між вульгарним і витонченим, тривіальним і оригінальним, агресивним і сентиментальним.

У культурологічній літературі широко представлена традиція критичного аналізу масової культури, протиставленої елітарній (О.Шпенглер, Х.Ортега-і-Гасет, Т.Адорно, В.Беньямін, Г.Маркузе) і нейтрально-позитивне ставлення до неї як до засобу підйому культурного рівня широких мас (Д.Белл, М.Маклюен, О.Тоффлер, Е.Шилз).

Особливу увагу критиків привертає комерційна сутність масової культури, важливість для неї, насамперед, економічної рентабельності, а не ідеалів прекрасного. На їхню думку, із творів мистецтва свідомо вилучається все “високе”, неспроможне принести прибутки, а митець перетворюється на найманця, або техніка, який обслуговує ланку конвеєрної лінії. 

Прибічники нейтрально-позитивної теорії вважали масовизацію прогресивним явищем, адже її наслідком є можливість доступу людини маси, простої людині до високих духовних цінностей. На їхній погляд, планомірний розвиток індивідуальності (масовизація) звільняє індивіда від численних заборон і забобонів, властивих “домедіальному суспільству” (суспільству без засобів масової комунікації), перетворює “людину натовпу” у багатомірну одухотворену особистість, виховану культурою масового суспільства, таку, що має “розвинене естетичне самовираження й сприйняття” [199; С.294].

Е.Шилз веде мову не про масову культуру, а про культуру масового суспільства і підкреслює різницю між ними: масова культура брутальна та жорстока, вона виникла внаслідок естетичного пробудження низьких класів, а культура масового суспільства - це культура синтетична, в ній змішані елементи брутальної та елітарної культури. Виникнення культури масового суспільства відбудеться лише тоді, коли засоби масової інформації піднімуть масову культуру до рівня елітарної. 

Дослідник вважає одним із характерних проявів масового суспільства розподіл культури на три рівні якості, що встановлюються за допомогою естетичних, інтелектуальних, моральних стандартів. Це так звана “вища” (“вишукана”), “середня” та “низька” (“вульгарна”) культури. Однак, Е.Шилз зауважує, також, що межа між вищим та середнім рівнями культури нечітка. 

На наш погляд, нечіткою є межа й між середнім та низьким рівням:. дійсно, існує шар культури, досягнення якого характеризуються серйозністю обраних тем, глибоким проникненням у сутність явищ, узгодженістю сприйняттів, витонченістю та багатством виражених почуттів. До його складу входять кращі зразки поезії та прози, скульптура, живопис, драматичні п'єси, музичні композиції, архітектура, твори прикладного мистецтва а також філософія, наукові теорії та дослідження, історія, економіка, соціальний та політичний аналіз. Цей рівень культури не пов'язаний із соціальним статусом, ступінь його досконалості обумовлений не суспільним положенням творців або споживачів, а лише правдивістю та красою самих об'єктів. Така культура може бути названа “високою” (вищою, вишуканою) або елітарною. На протилежному полюсі розташовані гранично елементарні твори, деякі з них використовують жанри “високої” культури (образотворче мистецтво, музика, література). До цієї категорії входять також ігри та видовища (наприклад: бокс, перегони), які мають великий ступінь зовнішнього впливу, безпосередню виражальну здатність і мінімальний внутрішній зміст. Глибина їхнього проникнення мала, витонченість відсутня, характерна особливість - спрощеність відчуття та сприйняття. Такий тип культури можна назвати “низьким”, або, за Е.Шилзом, “масовим”. Існує, також, певна категорія творів, які не виявляють чіткого тяжіння до вказаних полюсів. У ній вільно співіснують “високі” жанри і такі, що не стали (можливо, поки що) високими. Рівень складності таких творів недостатньо високий для елітарної культури але завеликий для низької.

Погляди послідовників Е.Шилза (Л.Ростен, Д.Стентор, М.Дюфрен, В.Ферніс, М.Маклюен, Е.Морен) знаменують новий етап розвитку дослідницької думки з приводу масової культури: з середини 60-х р.р. XX ст. цей термін втрачає статус “дефініції-догани”. У західній соціологічній науці другої половини ХХ століття визначення «масова культура» увібрало в себе і середній прошарок. Саме це призвело до формування нового ставлення до масової культури як до “корисної реальності”, яке точно виразив французький соціолог Е.Морен: “Масова культура перестала бути закритим універсумом, протиставленим художній культурі. Її новий поліцентризм, її часткове перегрупування, прискорені переможним прогресом техніки, призвели до створення нового художнього авангарду, що використовує такі нові засоби виразності, як, наприклад, кінематограф. Універсум масових комунікацій перестав бути... галуззю культурної індустрії у суворому сенсі цього слова. Нові культурні цінності свідчать про гнучке діалектичне відношення між виробництвом та творчістю” [114; С.118].

Вважаємо цілевідповідним зберегти цей умовний, але вкорінений у науковій літературі розподіл культури на елітарну та масову, зауваживши, що в межах останньої є також своя елітарна частина. Саме вона і складає той «середній», за Е.Шилзом, рівень культури. До цього шару входять кращі, складні зразки масової культури (у тому числі і рок-музики). Тому логічним буде подальше детальне висвітлення цього рівня культури у межах розгляду складових масової культури.

1.1.3. Форми прояву масової культури.
До елементів, різновидів та засобів вираження масової культури спеціалісти зараховують широке коло явищ. Так, наприклад, А.Я. Флієр називає наступне:

• індустрія «субкультури дитинства», що має на меті стандартизацію змісту й форм виховання дітей, уніфікацію форм та навичок соціальної та особистої культури, ідеологічно орієнтовані світоуявлення, підґрунтями яких є цінні настанови, що офіційно діють в даному суспільстві (художні твори для дітей, іграшки та промислово виготовлені ігри, товари дитячого вжитку, клуби й табори, військові та інші установи, технології колективного виховання дітей і т.ін.); 

• масова загальноосвітня школа, яка залучає учнів до основ наукових знань, філософських та релігійних уявлень, до історичного соціокультурного досвіду, до прийнятних у суспільстві ціннісних орієнтацій. При цьому вона стандартизує знання та уявлення на підставі типових програм і редукує знання, що транслюються, до спрощених форм дитячої свідомості та розуміння;

• засоби масової інформації (друковані та електронні), які транслюють широким верствам населення поточну актуальну інформацію, «тлумачать» зміст подій, що відбуваються, міркувань та вчинків діячів з різних спеціалізованих сфер суспільної практики, інтерпретують інформацію, тобто фактично маніпулюють свідомістю людей та формують загальну думку з тієї чи іншої проблеми;

• система національної (державної) ідеології та пропаганди, патріотичного виховання, яка контролює та формує політико-ідеологічні орієнтації населення та його окремих груп, маніпулює свідомістю людей в інтересах правлячих еліт, а також забезпечує політичну благонадійність та бажану електоральну поведінку громадян;

• масові політичні рухи ініційовані елітами з метою залучення до політичних акцій широких верств населення, які в більшості далекі від політичних інтересів еліт і мало розуміють зміст пропонованих політичних програм, на підтримку яких людей мобілізують методом нагнітання політичного, націоналістичного, релігійного та іншого напруження. До цієї форми прояву масової культури можуть бути віднесені партійні та молодіжні організації, маніфестації, демонстрації, пропагандистські та виборчі кампанії і т. ін.),

• масова соціальна міфологія яка спрощує складну систему ціннісних орієнтирів людини та різноманіття відтінків світосприйняття до елементарних дуальних опозицій («наші - не наші»), заміщує аналіз складних багатофакторних причинно-наслідкових зв’язків між явищами та подіями апеляціями до простих та, часто, фантастичних пояснень (світова змова, витівки іноземних спецслужб, прибульці і т. ін.), партикуляризує свідомість. Це звільняє людей від зусиль раціонального роз’яснення хвилюючих їх проблем, надає вихід емоціям у їх найбільш інфантильному прояві. В різні часи в різних країнах це знаходить вираження в націонал-шовінізму, соціальній демагогії, популізмі, квазірелігійних та паранаукових вченнях та рухах, екстрасенсоріці, «кумироманії», «шпигуноманії», «полюванні на відьом», провокаційних «збігах інформації», чутках, плітках і т. ін.), 

• індустрія розважального дозвілля, яка включає в себе масову художню культуру, масові постановки, професійний спорт (як дійство для вболівальників), структури з проведення організованого розважального дозвілля (відповідні типи клубів, дискотеки, танцмайданчики і т. ін. ) та інші різновиди масових шоу. Тут споживач, як правило, виступає не лише в ролі пасивного глядача, але й постійно провокується до активного включення чи екстатичної емоційної реакції на те, що відбувається. При цьому використовуються технічні прийоми та виконавча майстерність «високого» мистецтва. Масова художня культура, в такому своєму різновиді, іноді досягає ефекту психічної релаксації за рахунок спеціальної естетизації спрощеного, фізіологічного, тобто діючи за принципом середньовічного карнавалу. Для цієї культури характерне тиражування унікального, культурно значимого, та зведення його до буденно-загальнодоступного, а іноді й іронія над цією загальнодоступністю і т. ін. (знову-таки на підставі карнавального принципу профанації сакрального);

• індустрія оздоровчого дозвілля, фізичної реабілітації людини та виправлення її тілесного іміджу що, окрім об’єктивно необхідної фізичної рекреації людського організму, надає індивіду можливість «підправити» свою зовнішність відповідно до актуальної моди на тип іміджу, зміцнює людину не лише фізично, але й психологічно (піднімає її впевненість у своїй фізичній загартованості, гендерній конкурентоспроможності і т. ін.). Серед проявів масової культури тут можуть бути названі: курортна індустрія, спортивні гуртки та секції, культуризм та аеробіка, спортивний туризм, а також система хірургічних, фізіотерапевтичних, фармацевтичних, парфумних та косметичних послуг для виправлення зовнішності);

• індустрія інтелектуального та естетичного дозвілля, яка залучає людей до науково-популярних знань, розвиває загальну «гуманітарну ерудицію», формуючи урочисте ставлення до освіченості та гуманності, сприяючи «виправленню моралі» за рахунок естетичного впливу на людину і т. ін., відповідаючи західному типу «просвітницькому» пафосу «прогресу шляхом знання», що зберігається в культурі («культурний» туризм, художня самодіяльність, колекціонування, інтелектуально або естетично розвиваючі гуртки за інтересами, різноманітні товариства збирачів, любителів та шанувальників, науково-просвітницькі установи та об’єднання, а також все, що підпадає під визначення «науково-популярне»: інтелектуальні ігри, вікторини, кросворди і т. ін.),;

• система організації, стимуляції та управління споживчим попитом на речі, послуги, ідеї як індивідуального, так і колективного користування (реклама, мода, іміджмейкерство і т. ін.) інтересів та потреб. Ця форма прояву масової культури забезпечує виникнення в загальній свідомості стандартів соціально престижних образів та стилів життя, формуючи уявлення про певну групову приналежність, якщо людина ними володіє. Вона також імітує в масових та доступних за ціною моделях форми елітарних зразків, включаючи пересічного споживача в попит на престижні речі і моделі поведінки;

• різного роду ігрові комплекси (від механічних ігрових автоматів, електронних приставок, комп’ютерних ігор і т. ін. до систем віртуальної реальності), які розвивають психомоторні реакції людини, привчають до швидкості реагування в інформаційно недостатніх і до швидкості вибору в інформаційно надлишкових ситуаціях, що знаходить застосування як в програмах підготовки певних спеціалістів (космонавтів, пілотів), так і у загальнорозвивальних та розважальних цілях;

• найрізноманітніші словники, довідники, енциклопедії, каталоги, електронні та інші банки інформації, спеціальних знань, публічні бібліотеки, Інтернет та ін., розраховані не на підготовлених спеціалістів у відповідних областях знань, (для них відповідні довідники також існують, але вони не входять до структури масової культури) а на масових споживачів, що сприяє формуванню компактних та популярних за мовою переказу енциклопедій соціально значущих знань [153].

У зарубіжній та вітчизняній науковій літературі ще донедавна можна було знайти такі замінники назви “масова культура”, як: “індустрія культури”, “індустрія розваг”, “буржуазна масова культура”, “культура для мас країн соціалізму”, “культура масового суспільства”, “споживча культура”... З цього переліку найактуальнішими антиподами для вітчизняних дослідників (Л.Левчук, Г.Ашин, А.Кукаркін) були визначення “буржуазна масова культура” і “культура для мас країн соціалізму”. Еволюція поглядів у висвітленні співвідношення між цими термінами відбувалася від протиставлення до проведення певних паралелей. При цьому у визначеннях усувалися ідеологічні уточнення і відбувся перехід до оперування узагальненим терміном “масова культура”.

Серед форм прояву масової культури дослідники (Д.Розенберг, Д.Уайт, Є.Карцева, Е Ван ден Хааг, Г.Брох, К.Грінберг, Дж.Стернберг, К.Келлерер, Н.Дмітрієва, Д.Макдональд, Є.Стукалова) виділяють кітч та кемп.

Німецьке за походженням слово «кітч» порівняно недавно стало культурологічним терміном, хоча існує давно: воно мало поширення у мюнхенських художніх колах у 70-х р.р. XIX ст.. Його прямий зміст -дешевка (від нім.: vеrkіtschеn - продавати дешево, здешевлювати). У ширшому сенсі під кітчем розуміють банальні твори смаку, розраховані на миттєвий, швидкоплинний успіх у широкої публіки. Відповідними були і перші пояснення у словниках: «назва-догана для творів, які дешевими засобами, розрахованими на смаки широких кіл, претендують на те, щоб справляти естетичне враження і вважатися творами мистецтва» (Й.Мейер) [Цит по: 95; С.38].

На сьогоднішній день існують дослідження кітчу та особливостей психології його споживачів (кітчменів) (Г.Брох, К.Грінберг, Дж.Дорфлес, Ж.Стернберг, Є.Карцева, Н.Дмитрієва).

Американські дослідники Д.Розенберг, Д.Уайт відмічають такі характерні риси кітчу: 

· спрощеність змісту, 

· відсутність як глибоких реальностей (статі, смерті, страху, трагедії) так і простих спонтанних задоволень, адже вони були б занадто реальними, щоб визвати «настрій згоди», наркотичне сприйняття масової культури;

· імітування справжнього мистецтва; 

· формування у споживача хибного уявлення про мету художньої творчості, незацікавленості у справжній цінності мистецтва; 

· нівелювання особливостей національних художніх культур. 

Маси, розбещені таким положенням, яке триває протягом кількох поколінь, у свою чергу починають вимагати тривіальності і втішаючих продуктів культури [174].

А.Моль розділяє розвиток кітчу на два періоди: перший пов'язаний з формуванням буржуазної свідомості та пошуків відповідного стилю життя, другий - так званий неокітч 60-70 р.р. XX ст. - стилізація у зв'язку з модою на старину. Найсприятливішим для кітчу дослідник вважає стиль модерн у всіх його різновидах. Сучасний кітч почав розповсюджуватись приблизно після першої світової війни. Сприяв цьому швидкий розвиток засобів масової комунікації, кінематографія, реклама, міжнародний туризм зі спеціальною галуззю сувенірної промисловості, популярна періодика тощо [194; С.5].

К.Келлерер виділяє два основні типи кітчу - м'який (“солодкий”) та жорсткий (“героїчний”). Перший відповідає попиту занурення у чарівний, привабливий світ, відволікаючись від прози повсякденності, другий - мужньому тяжінню до пригод, боротьби та романтики [Цит. по: 53; С.38]. 

Н.Дмитрієва виділяє такі різновиди кітчу, як кітч «красивого життя», кітч-трилер, містичний та фетишистський кітч, кітч ритуалів, традиційний кітч, авангардний кітч [41; С.16]. Усім їм властива тривіальність, яка не потребує зусиль для сприйняття, а перебільшеність вираження створює тонізуючу ілюзію незвичайності, виходу за межі буденності. Таким чином, кітч постає одним з стандартизованих проявів масової культури, що характеризується серійним виробництвом, статусним значенням, орієнтацією на потреби буденної свідомості, пануванням форми над змістом, експлуатацією всіх типів культури, що відбивають життєвий досвід окремих груп суспільства [189; С.72].

На думку Н. Дмитрієвої, у другій половині XX століття в межах протиставлення “масова культура - елітарна культура” виникає їх зближення на основі кітчу. В межах масової культури зріє протестуюча реакція на кітч, тяжіння до справжності, документалізму, проблемності. Зокрема, рок-музика, рок-культура однією з причин свого виникнення мала саме протест проти кітчу, проти пасивного сприйняття “солодкої” масової культури. Елітарна культура (авангардизм) навпаки виявляє підвищену зацікавленість кітчем. Його засоби використовуються митцями ХХ століття як “гра в кітч”, включення пародійних елементів у свої твори. Це відбувається, на думку Н.Дмитрієвої, завдяки прагненню елітарної культури конкурувати з комерційною [41; С.27].

Кемпом в естетиці другої половини ХХ століття називається специфічний витончений смак і спеціально культивована чутливість, яка лежить в його основі [179; С.261]. Кемп також тлумачиться як соціальний та культурний стиль і чуттєвість [196; С.11-14]. Йому притаманні підвищена театральність, любов до штучності, гротеску [52; С.408], естетизм, антиномічне поєднання гри і серйозності. Естетика кемпу є прикладом того, як в культурі постмодерну набувають нового змісту класичні категорії піднесеного і низького [100; С.13], прекрасного і потворного: якщо високе мистецтво передбачає красу і цінність [50; C.59], то кемп потребує сміливості, жвавості і динаміки, протиставляє себе задоволеності, маючи на меті виклик.

Термін походить від французького “se camper”, що означає “приймати позу надмірної манірності”. Оксфордський словник англійської мови наводить перше визначення “camp” 1909 року: «показний, перебільшений, театральний; жінкоподібний. В якості іменника - це кемп як поведінка, манірність тощо; людина, що демонструє таку поведінку» [196]. 

Характерними ознаками кемпа С.Зонтаг називає фривольність, надмірність форми, підкреслену свідому орієнтацію на штучність і естетизм [52; С.60]. Дослідниця окреслює контури чутливості, специфічні для кемпу, виділяючи три її типи. Перша, класична чутливість (Гомер, Аристофан, Рембрандт, Данте, Сократ, Христос) підпорядковує естетичну сторону моралі, її проблемам і протиріччям. Другий тип, - “авангардна” чутливість - існує в напрузі між естетичною пристрастю і мораллю, оспівуючи потворне, аморальне (Сад, Рембо, Кафка, Арто). Третій тип чутливості - кемп - виключає моральну сторону, будь-яку серйозність, трагедію, залишаючи лише естетичну сторону, і отже, стає розважальним [52; С.60].

На думку С.Зонтаг, відступаючи від серйозності, від змісту, зосереджуючись на естетичній стороні, кемп породжує нову форму чутливості, яка може бути схарактеризована як здатність сприймати все як “інші стилі”, бачити все в лапках цитат: річ як «виконання ролі». На думку дослідниці, ілюстрацією кемпу можуть бути образи музичних виконавців і акторів, що відрізняються перебільшеними сексуальними характеристиками: коли жіночність і мужність стають набором акцентованих рис, за ними втрачається сам носій, і це їх позбавляє сенсу. У якості прикладу наведемо М.Монро, її імідж “душечки” та трагедію актриси з цього приводу.

Між кітчем і кемпом існують спільні і відмітні риси. Підставою подібності кітчу і кемпу є властивий обом відхід від глибокого, тяжіння до легкого засвоєння [100; С.15]. Кітч часто вживається як синонім поганого смаку, а кемп розуміється як навмисний кітч, кітч в лапках - естетизація поганого, відразливого і в такому вигляді отримання від нього задоволення [196]. Тому про кемп говорять як про сприйняття певного естетичного об'єкта або як про життєвий стиль, тоді як кітч відноситься до самого об'єкта. 

Є.Карцева називає кемпом піднесення кітчу, суть якого (піднесення) - “пристрасть до всього неприродного, штучного, надмірного” [53; С.154]. Ж.Стернберг уточнює історичну спрямованість кемпу: “кітч минулого” [200], а Є.Стукалова характеризує середовище виникнення поняття: “закохані у кітч інтелектуали-денді, які пропустили кітч крізь призму свідомості і розуміють що певне явище - саме кітч” [140; С.64], а також наводить перелік можливих варіантів визначення кемпу, серед яких є “самостійні” (“мистецтво, яке має на меті бути повністю серйозним, але не бути сприйняте як серйозне, тому що воно завжди “занадто”) і “порівняльні” (“якщо кітч - опошлена краса, то кемп - це естетизований кітч”) [140; С.64].

Зацікавленість кітчем авангарду елітарної культури, на думку Н.Дмитрієвої, породила проміжне між елітарним та масовим мистецтвом явище поп-арту [41], а це, в свою чергу, на думку Д.Макдональда та К.Грінберга, призвело до виникнення проміжного між масовим та елітарним рівня культури (за термінологією Е.Шилза [199]). Г.Ашин та А.Мідлер висловлюють інше припущення, стосовно причини його виникнення, вбачаючи її у зростанні освітнього рівня аудиторії сучасних засобів масової інформації, що приводить до усвідомлення нею невисокої якості продуктів масової культури [7]. Таким чином, виникнення культури середнього рівня зумовлене розумінням необхідності її появи з боку представників та споживачів як масової так і елітарної культури.

Культура середнього рівня/типу, про який далі піде мова, у дослідницькій літературі має ряд варіантів визначень, які можна згрупувати у кілька блоків: 

· поп-культура, популярна культура; 

· середня, медіа-, медіумічна культура; 

· контркультура.

Стосовно першої групи визначень існує найбільша кількість протирічних думок. Слово “popular” з англійської перекладається як “народний”, що може бути трактовано як “породжений народом” (фольклор), “написаний для народу” (“масовий”), “визнаний, відомий та любимий у народі” (власне “популярний”). Усі варіанти визначень заслуговують на увагу, тому в кожному конкретному випадку необхідні уточнення.

Визначення “поп” також багатозначне. Американські дослідники Р.Браун та Р.Найт ототожнюють поняття “популярна культура” та “поп-культура” (як скорочена назва першої). Проте, якщо Р.Найт ототожнює його ще й з масовою культурою (в цьому його підтримує О.Козлов), то Р.Браун вважає популярну культуру більш широким явищем, частиною якого є і масова культура [186].

Для більшості російських дослідників визначення “популярна” і “поп” не є тотожними. Перше з них трактується як “широко відоме” (адже це можуть бути, наприклад, твори академічної музики); друге має кілька варіантів визначення, серед яких: “все, що приносить прибуток сьогодні, незалежно від жанру - серйозного чи ужиткового” [41; С.16].

Г.Ашин та А.Мідлер розрізняють поняття “масова культура” та поп- культура (не “популярна”) за спрямованістю на різні категорії споживачів, за матеріалом, який використовується у творах, за схемою виробництва продукції [7; С.150]. Вони також проводять аналогії між поп-культурою та поп-артом, стосовно тенденції до артизації життя, поширенної у США та Західній Європі у 60-х р.р. ХХст.

Проте, щоб уникнути розбіжностей з іншими дослідниками, автори пропонують називати середній тип культури, не поп-культурою, а медіумічною, зважаючи, на її подвійний характер: остання має риси як елітарної, так і масової культури. Особливістю цієї культури також є те, що відносно елітарної вона може розглядатися як масова (хоча б тому, що є популярною серед широких кіл), а відносно масової виступає як вищий (елітарний) тип культури. Вона є авангардом масової культури, адже саме з неї тиражується продукція останньої. На думку Г.Ашина та А.Мідлера, саме цей тип культури сьогодні найактивніше розвивається, знаменуючи нову фазу існування світової культури [7; С.16-17].

В дослідженні середнього типу культури є певні труднощі: проміжна культура як самостійний рівень - явище скоріше таке, що перебуває в процесі свого формування, ніж вже сформоване. Про це свого часу зауважував Е.Шилз, відзначаючи відносно коротку тривалість життя об'єктів «середнього» типу культури.

Вказане у переліку назв середнього типу культури поняття «контркультура» певною мірою протистоїть усім іншим. Воно означає відкриту відмову від стереотипів та стандартів масової культури, загально сприйнятого способу життя, що виявляється в негативізмі стосовно досягнень людства, в екстравагантній манері мислення й поведінки. Часом виникнення контркультури називають 60-70-ті роки XX століття [34; С.76].

Дещо інакше тлумачить це поняття О.Козлов, називаючи контркультуру мистецтвом тих, хто різко розриває з культурою, прагнучи створити абсолютно нове, частіше всього на шляхах заперечення старого. Він відносить до контркультури авангард різних часів. Типи контркультури, що офіційно переслідуються, автор називає "андеграундом" [59; С.16]. Таким чином, тлумачення О.Козлова є ширшим за попереднє і не пов'язане з певним часом виникнення.
1.2. Масова музика як автономний жанровий пласт культури XX століття
Визначення "масова музика" увійшло в музикознавчий обіг близько середини минулого століття і зафіксувало процес демократизації музичного життя, що розпочався, на думку А.Сохора [136; С.248], ще у XIX ст. (на Заході, приблизно, з 20-30 х рр., в Україні та Росії - з 60-70-х) та набув стрімкого розвитку у XX ст., після першої світової війни у зв'язку з виникненням та швидким поширенням грамзапису, радіо, звукового кіно, телебачення. Саме в цей час у зарубіжній (Т.Адорно [179]) та у вітчизняній (А.Сохор [136]) музикознавчій літературі чітко визначилась тенденція диференційованого сприймання музики як елітарної (нім.еlіtе, Е-musіс) або як масової (нім.untеrе, untеrhаltung, U-musіс). 

Два фактори такого розшарування А.Цукер визначає як головні. Перший, суто музичний, полягає у створенні власних мовних систем. Спочатку вони не взаємодіяли, не містили видимих спільних лексичних елементів. Одна мова інтенсивно ускладнювались, інша тяжіла до простоти і доступності; одна розвивалась шляхом тотальної індивідуалізації усіх складових, інша шукала типізованих форм, що надавались до "поточного виробництва", тиражування [162]. 

Другий фактор — соціокультурний: розшарування музичного мистецтва відбило своєю структурою певні реальні - етичні, психологічні, соціальні - суперечності тогочасного життя. А деякі різновиди масової музики, особливо ті, що змушені були спочатку розвиватися "підпільно" (як, наприклад, авторська пісня та рок у СРСР), постали в опозиції до певного суспільного устрою, до системи його духовних, етичних, естетичних цінностей [156, 125]. Однак, уже в 60-ті роки дослідники відзначають процеси "вторгнення низької музики у високу". Зокрема, К.Дальхауз зауважує: "відсутність поняття твору поєднує сьогоднішній авангард з тривіальною музикою"; "сьогодні авангард орієнтується на нерозвинений естетичний смак" [Цит. по: 174; С.136]. У вітчизняній науковій літературі неодноразово висловлювалась ідея про зближення масової та елітарної музики на Заході [45, 89]. Відповідних досліджень радянської музичної творчості не було, але показовим є факт введення в підручники з історії вітчизняної музики розділів про пісенну творчість та й самий метод соціалістичного реалізму.

Нами здійснений аналіз поглядів на масову музику, її визначень і систематик у наукових та науково-популярних працях вітчизняних музикознавців, соціологів, філософів, культурологів.

Г.Ашин, А.Мідлер, А.Попов [7, 115] відзначають, що масова музика породжена широким спектром явищ: прагненням економічної рентабельності, "щепленням" певного типу культури тощо. Науковці, навіть, називають її однією з причин розпаду сімейних зв'язків, руйнування національної культури, здоров'я та психіки людини [115; С.50]. 

С.Можнягун вважає основною ознакою і, водночас, - завданням масової музики - досягнення "ефекту наркотизації свідомості" внаслідок багаторазового повторення одного й того ж, що є внутрішнім компенсаторним фактором втрати стабільності у зовнішньому середовищі через швидкі темпи розвитку суспільства і техніки [95; С.25]. 

М.Маклюен зауважує, що зацікавленість спрощеною та мозаїчною музикою, що все вбирає та "перемелює" своїми гучністю та ритмом, породжена телебаченням, з його спрощеною полярністю та мозаїчністю інформації, з його стрімким впливом та сприйняттям, в першу чергу, сенсаційних подій [193]. 

Н.Саркітов та Ю.Божко вказують на відсутність в епоху цивілізації "сучасної" народної музики, але ряд її суспільних ознак, на думку дослідників, перейняли пісні протесту, самодіяльні авторські пісні, рок-музика [125].

Аналіз наукових і науково-популярних джерел дозволив виділити в розвитку вітчизняної музикознавчої думки три погляди на масову музику: 

· категоричне заперечення причетності масової музики до художньої культури (Є.Румянцев [121; С.21, 25]); 

· визнання її як незалежної як складової музичної культури (В.Конен [61]); 

· тлумачення масової музики як соціального або побутового явища, що виникає, розвивається, ускладнюється, вдосконалюється і стає "музикою, що подається" (за термінологією Г.Беселера - А.Сохора [136]) (А.Цукер [161]).

Вітчизняним музикознавством розроблені окремі питання масової музики. Так, А.Сохор, В.Конен, П.Гуревич [136, 64, 38] виявляють її історичну ретроспективу, вбачаючи перші паростки розшарування елітарної та масової музики ще на межі ХVІ-ХVІІ ст., відносячи до масової культури пісенне мистецтво трубадурів, творчість жонглерів, різні види вуличної музики для свят епохи бароко та класицизму. В.Шевляков [168] виявляє спільні риси розвитку людської психології та масової музики і вказує етапи та рівні формування інтонаційного фонду епохи. А.Селіцький [127] досліджує функціонування масової музики у побуті. Достатньо вивченими на сьогодні є й особливості функцій, змісту, форми масової музики (А.Сохор, Т.Чередниченко, В.Шевляков, А.Селицький [136, 163, 168, 127]).

Звертає на себе увагу той факт, що більшість авторів уникає чіткого визначення поняття, обмежуючись зауваженнями про музику "епохи масових комунікацій", яка має ряд інших назв - "постмузика", "мезомузика", легка, естрадна, популярна, розважальна, побутова. Такий стан речей пов'язаний, як і у випадку з середнім типом культури, із складністю опису та дослідження явищ, які перебувають у процесі становлення, розвитку, формування. Адже масова музика, як і масова культура, містить як елементарні, так і складні твори, що утруднює можливість її чіткого визначення.

На сьогодні існує дві музикознавчі дефініції масової музики. Одна з них (А.Сохор) акцентує спрямованість на широке коло слухачів (“загальнодоступна, загально поширена музика для всіх, адресована найширшим колам слухачів, які не мають спеціальної музичної підготовки" [1136 С.235]), інша (В.Конен) окреслює жанрові та видові межі масової музики відносно двох інших музичних пластів ("самостійний художній пласт, представлений своїми власними видами і жанрами, що найчастіше живуть в демократичних колах і не співпадають за своїми фундаментальними ознаками з професійною, композиторською творчістю та фольклором" [64; С.33-34]).

Питання систематики явищ масової музики не є на сьогодні повністю вирішеним. Найпростішою з відомих є популярна типологія Л.Мархасєва, що виявляє умовно первісно-жанровий рівень масової музики (пісня, танець, оркестрова мініатюра, театральні елементи) [87; С.235].

Серед мистецтвознавчих типологій вирізняються побудови Г.Беселера, А.Сохора, В.Конен, А.Цукера [184, 136, 64, 161]. Кожна з них висвітлює один з можливих підходів до систематики явищ масової музики. Так, Г.Беселер у 20-х рр. XX століття на основі функціонального підходу виділив службову музику "споживацького попиту" (Gebrauchsmusic) та прикладну, функціональність якої опосередкована елементами вільної творчості: вона не лише відповідає попиту, а й вносить "зустрічну пропозицію" (Darbietungsmusic). Межі між тією та іншою, на думку автора, не жанрові, а якісні [184]. А.Сохор диференціює жанри масової музики за типами її спрямованості на слухача [136; С.236]. В.Конен враховує у своїй систематиці середовище побутування масової музики, її тематику та походження [64; С.40-51, 52-54]. Типологія А.Цукера спирається на історичні аспекти формування масових жанрів та жанрових груп [161; С.12-1З].

Наявні підходи до систематизації явищ масової музики дозволяють уявити її як складне утворення, що не може бути вичерпно описане за допомогою жодного (функціонального, тематичного, історичного, жанрового тощо) з них. 

У якості прототипу більш-менш універсальної класифікації, що враховує рівні сприйняття масової музики, її функціонування, побутування, тематики, жанрів, особливостей формоутворення, системи музично-виражальних засобів можна запропонувати таку. Масова музика побутує у двох основних різновидах щодо сприйняття - активному й пасивному. В першому - вона "споживається" в концертах, відеокліпах, ефірі радіопередач тощо. В другому - звучить під час реклами, як музична заставка до теле - і радіопередач, супроводжує спортивні змагання. Тобто є, за визначенням А.Сохора, функціональною, ужитковою, фоновою (англійською: "back ground music") [136; С.236].

На другому рівні — рівні функціонування або використання — можна застосувати класифікацію А.Сохора, який на основі диференціації жанрів за типом спрямованості на слухача, розподіляє масову музику на три групи: 

· масово-концертні та масово-видовищні жанри; 

· масово-побутові і масово-обрядові; 

· масово-декоративні, “функціональні”.

Особливо дослідник зупиняється на описанні третьої групи. До неї належить вся музика, що звучить на виробництві під час роботи ("функціональна"), в парках, потягах, ресторанах, інших місцях масового спілкування людей. Цю групу складають твори, що за своїм першопризначенням належать до перших двох груп, але функціонують в інших умовах і тому сприймаються інакше: не зосереджено, а розсіяно, поряд з будь-якою немузичною діяльністю, як фон для неї. Відмінності між виділеними жанровими групами відносні, а межі рухливі і визначаються не стільки авторськими намірами, скільки реальними умовами побутування музики, внаслідок чого один твір може входити до різних груп. Відмінності також залежать від конкретних соціально-історичних обставин, суспільного функціонування музичних творів і жанрів, від потреб і рівня розвитку масового слухача [136; С.236].

Третім у пропонованій класифікації може бути рівень побутування й тематики. В його основу нами покладено систематику В.Конен. Дослідниця виділяє такі групи творів масової музики: 

· міська масова музика (вальси, мелодраматичні пісні на популярні вірші, салонні фортепіанні п'єси й романси, переклади для фортепіано оперних фрагментів, марші з репертуарів духових оркестрів, іспанські фламенко, негритянські спірічуелс, аранжовані для концертної естради, шансон тощо) 

· демократична, поширена у містах і селах (політична пісня, пісні-заклики, пісні-памфлети, публіцистичні й сатиричні пісні, світські гімни, побутова міська пісня) [64; С.40-54]. 

Дослідниця також виділяє два нових, що виникли у XX столітті, масових жанри: джаз і рок-музику та формулює параметри, за якими вони відрізняються від інших видів: темперація, нотація, спосіб організації багатоголосся, масштабність концепцій, авторство, особливості набуття професіоналізму [64].

Четвертий рівень, визначимо як жанровий. Він має три допоміжні рівні. На першому з них — первинно-жанровому — можна використати елементи наведеної вище типології Л.Мархасєва [87]. Сучасна масова музика актуалізує всі відомі первинні жанри (пісню, танець, марш). Характерною її рисою є театралізація виконання, тому до первинних жанрів увійшли і театральні елементи. 

Вторинно-жанровий рівень враховує склад виконавців та історичне походження жанрів масової музики. На ньому може бути застосована типологія А.Цукера [161; С.12-1З], який виділяє чотири групи жанрів. Перша - це жанри масової музики, що перейшли у XX століття з минулого (більш-менш віддаленого), не вичерпали своїх можливостей і зберігаються в руслі розвитку власної традиції, не змінивши своєї сутності та індивідуально-жанрових ознак. До цієї групи належать масова пісня, побутова музика для духових оркестрів, деякі фольклорні жанри, що закріпились в практиці міського музикування тощо. Друга група - це жанри побутової музики, що також входили в міський побут минулого, але у наші дні вони увійшли не внаслідок розвитку власної традиції, а відродились, поповнюючи дефіцит у певному ланцюжку масового мистецтва. Тому вони несуть в собі відтінок ностальгії "за втраченим часом" ("старовинний романс", танго тощо). Третя група жанрів - це сучасні різновиди масової музики (авторська пісня, рок, естрадний шлягер, диско тощо). Ці жанри наймінливіші, вони підпорядковані впливу моди, хоча за десятиліття побутування в них сформувалися свої стійкі ознаки змісту та стилю. Четверту групу складають переміщені у побутову сферу твори академічної музики, що не пристосовані до такого функціонування. Серед причин цієї "міграції" - розширення сфери ужиткової, функціональної музики, поява нових різновидів масових видовищ (художніх, спортивних, ігрових тощо), телетрансляції. Систематика А.Цукера також є відкритою, рухомою, в ній можливі будь-які переміщення, синтезування, утворення нових різновидів, нових жанрових взаємозв'язків.

П'ятий рівень пропонованої класифікації - рівень формоутворення - відображає загальні типи форм (прості, складні, циклічні), застосовувані сучасною масовою музикою. Серед простих форм найпоширеніші: періоди усіх типів (у тому числі блюзовий) та пісенні форми (проста двочастинна та проста тричастинна). Складні форми представлені найширше - складна двочастинна, складна тричастинна, складені та контрастноскладені, варіації (передусім остинатні та класичні), рондо, різноманітні рондальні форми, змішані тощо. Циклічні форми на рівні композиційної побудови збірок представлені передусім сюїтним типом (так звані, альбоми-збірки з вільно підібраною послідовністю п'єс) та концептуальними альбомами (або власне циклічними формами) в яких послідовність частин не може бути змінена без порушення логіки розвитку.

Шостий рівень класифікації враховує музично-виражальні засоби. На цьому рівні виділяються традиційно першорядні елементи музичної мови (мелодія, метроритм, гармонія), другорядні (тембр, динамічні відтінки, фактура) та виконавська манера. Такий розподіл зумовлений неодноразово зафіксованим фактом підсилення ролі другорядних засобів виразності та виконавської манери в сучасній масовій музиці (зокрема, у джазі та року), де вони визначають "інтонаційний результат" взаємодії засобів виразності. Мелодичні особливості масової музики полягають у переважанні ритмо-інтонацій, що мають усталену семантику (ямбічна кварта, ламентозна секунда, лірична секста (перш за все, мала), остинатне повторення, патетична октава тощо). Для метроритму характерне використання всіх усталених ритмічних малюнків та переважно стабільних метрів і темпів. Гармонічною основою масової музики є передусім класико-романтична мажоро-мінорна система, певного поширення набула також модальність та елементи традиційного джазу. Динамічні відтінки використовуються різноманітні, проте можна констатувати переважання відтінку форте. Однією з причин цього є, імовірно, прагнення масової музики "бути почутою" в гаморі сучасного життя. Звертає на себе увагу тембровий аспект композицій. Поряд з традиційними акустичними інструментами, активно застосовуються електроінструменти, засоби викривлення та "розкладання" звуку. Переважає гомофонно-гармонічний тип фактури. Класифікація масової музики наведена в таблиці 1.1.

Таблиця 1.1.
Класифікація масової музики
	Масова музика

	Рівень сприйняття
	активне
	пасивне

	Рівень функціонування
	Масово-концертні, масово-видовищні
	Масово-побутові

масово-обрядові
	Масово-декоративні

	Рівень побутування та тематики
	міські
	демократичні

	Ж

а

н

р

о

в

и

й

рівень
	Первинно-жанро

вий рівень
	пісня
	танець
	марш
	Театральні елементи

	
	Вторинно-жанро

вий рівень
	Вокальна музика
	Вокально-інструментальна музика
	Інстументальна музика

	
	
	Жанри 

“з минулого”
	Відроджені жанри
	Новітні 

жанри
	Популярна класична музика

	Рівень формоутворення
	Вокальні форми
	Інструментальні форми

	
	Прості форми
	Циклічні форми
	Складні форми

	Рівень засобів музичної виразності
	Першорядні:

мелодика, метрортм,

гармонія
	Виконавська 

манера
	Другорядні: динаміка,

тембр, 

фактура


Аналіз особливостей масової музики порівняно з академічною музикою та фольклором, виявив у ній, на відміну від академічної музики, дещо іншу ієрархію трьох ланок комунікації (композитор - виконавець - слухач). А.Цукер відмічає, що, по-перше, масова музика часто є результатом колективної творчості (наприклад, рок або джаз), де кожен музикант - це співавтор, який вносить у твір свої художні ідеї. По-друге, автор і виконавець - часто поєднуються в одній особі (або особах). По-третє, слухач може не обмежуватись сприйняттям, а брати активну безпосередню участь у виконанні, при чому не тільки в побутовій, а й у концертній ситуації (колективний спів на концертах авторської пісні, роковий хепенінг, джазовий джем-сейшн). По-четверте, композитор і виконавець часто міняються ролями. Особа автора не акцентується, відповідно — статус інтерпретатора значно зростає. Його артистичний імідж стає елементом твору, за ним встановлюється негласне право втручатися в авторський текст, перетворювати, змінювати його, пропонуючи свої варіанти. Багатоваріантність дозволяє масовій музиці "пристосовуватись" до обставин виконання, конкретної аудиторії, нових форм побутування. За такої схильності до видозмін необхідність нотного тексту як прояву архітектонічної стійкості, способу "увіковічення" значно знижується, а часом і взагалі відпадає, тим більш, що він часто фіксує лише загальний вигляд твору, мало відповідаючи його реальному звучанню [161; С.10-11].

Названі ознаки дозволяють певною мірою ототожнити масові жанри з фольклорними. Таким чином, можемо констатувати, що масовій музиці властива певного роду амбівалентність: при тяжінні або приналежності до різних форм професіоналізму, вона водночас має тенденцію до фольклоризації.

У функціонуванні масова музика подібна до академічних (концертних, театральних) жанрів, хоча й зберігає своє побутове призначення як складова повсякденного життя. Навіть жанри, орієнтовані на естрадне побутування (наприклад, шлягер), з легкістю присвоюються масовою публікою, часто переробляються нею, підпорядковуючись новим умовам. Ця тенденція забезпечує масовій музиці значне поширення в суспільстві, а це - один з найголовніших критеріїв оцінки даного музичного виду, який апелює до духовного світу широкого кола слухачів і спроможний задовольнити їхні соціальні, естетичні потреби, втілити загальнозначиме для них коло образів та емоцій.

Вище викладене дозволяє охарактеризувати масову музику і як художнє, і як соціальне явище, а також визначити її духовно-практичні функції, серед яких домінують соціально важливі: організаційна, виховна, естетична, розважальна, оформлювальна тощо. По відношенню до масової музики діють закони масового сприймання: коло її творів, популярних в кожний конкретний історичний момент, визначається різними й мінливими чинниками, проте суспільно-історичний відбір її зразків зумовлюється стійкими факторами: особливостями змісту та форми. 

Зміст творів масової музики тісно пов'язаний з побутом і втілює найпоширеніші настрої та почуття. Форма творів, як правило, загальнозрозуміла, доступна масовому слухачеві. Слід зауважити, що у вокально-інструментальній масовій музиці найпоширенішою є куплетна форма, що найлегше сприймається завдяки доступності поетичного тексту, яскравості інтонацій, чітко окресленим повторам. Це не виключає внесення до класифікації масової музики складних та циклічних форм, що утворюються шляхом чергування різноманітних простих форм. Розуміння "форми вищого порядку" не завжди відбувається безпосередньо під час сприйняття твору, адже музика є мистецтвом процесуальним. Як правило, необхідний ретельний музикознавчий аналіз, хоча можлива складність форми не зумовлює складності сприйняття. Навпаки, вона підпорядкована "магічній спрямованості форми на слухача" (за Б.Асаф'євим), зміст якої ще й досі не набув вичерпного визначення. Загальні риси в даному випадку є важливішим за індивідуальні. Музична мова творів масової музики спирається на такі типи побутових інтонацій, які асоціюються у свідомості масового слухача з етично цінними почуттями та з нормативними канонами, що відповідають динамічним стереотипам слухацького сприйняття.

У зв'язку з цим А.Сохор виводить "закон взаємної компенсації": твори, в яких звучать поширені інтонації, краще сприймаються навіть при незвичності інших компонентів музичної мови (ритму, гармонії, фактури тощо) і навпаки - знайомий ритм, як ознака популярного жанру, полегшує сприйняття незвичної мелодики. Цей закон чинний і по відношенню до складності й оригінальності твору. Чим оригінальніший твір, тим простішим він має бути, щоб його сприйняття було ширшим та глибшим [136; С.245]. Нарешті, для масових жанрів велике значення має синтез музики і слова, танцю, дії, сценічного оформлення.

Отже, масова музика одночасно є музичним явищем, явищем суспільної свідомості і соціальним феноменом, адже за своєю природою вона призначена для масового сприйняття, а суспільство при цьому має потребу в такому мистецтві, яке може оперативно відгукнутися на його різноманітні та швидко змінювані потреби, зокрема, потребу у відпочинку, розвагах, звуковому оформленні побуту. Оперним чи симфонічним жанрам, на сучасному етапі, значно рідше вдається інтегрувати почуття слухачів, ніж пісні, танцю, маршу та іншим жанрам масової музики.

На наш погляд, запропонований підхід до визначення масової музики може виступати важливим чинником усвідомлення її особливостей, вивчення її складових.

Особливості масової музики на сучасному етапі найяскравіше виявляються у таких її різновидах, як джаз і рок-музика. Рок, завдяки своїй специфіці та соціальним функціям, відіграє суттєву роль в сучасній музичній культурі, що буде розглянуто у наступному підрозділі.

1.3. Рок-музика як чинник масової музики і масової культури другої половини XX століття
Рок-музика формувалась у середині XX століття на тлі інтенсивного розвитку різних жанрів сучасної масової музики, тому її музикознавче усвідомлення як самостійного жанру відбувалось складно. Часто у працях вітчизняних дослідників, залежно від ракурсу аналізу та часу появи роботи, рок-музика набувала різних назв: біт-музика, сучасна масова музика, масова музика другої половини XX ст., поп-музика, популярна музика, молодіжна музика, нова поп-музика, музика гітарних ансамблів тощо. Всі ці визначення певною мірою її стосуються, але вимагають уточнення.

А.Сохор, посилаючись на угорських музикознавців [9], пропонує термін "біт" як ширший та нейтральніший, не відкидаючи і визначення "рок", яке він вважає універсальним міжнародним позначенням, вільним від надто вузьких локальних і часових обмежень, і таким, що визначає формально-стильові ознаки цієї музики. А.Сохор зупиняється на трактуванні біту (року) як особливого жанру, відзначаючи його молодіжну природу, доступність для непрофесійних виконавців, можливість індивідуальної і колективної імпровізації тощо [135; С.265].
''Сучасна масова музика" охоплює весь спектр проявів музичної культури, що тиражуються та поширюються засобами масової комунікації. Складові масової музики детально охарактеризовані в попередньому підрозділі. Отже, рок-музика є однією з її складових.

Визначення "масова музика другої половини XX століття'" є майже тотожним з попереднім визначенням, хоч має хронологічні уточнення і включає новітні субжанри - техно, рейв, nеw аgе, хіп-хоп тощо.
Популярною музикою слід вважати сукупність найвідоміших творів концертного репертуару. Рок-музика лише частково є її складовою, як і інші види музики (академічна класика, джаз, поп тощо).
Молодіжна музика - явище, що має вікову зорієнтованість, адже молоддю вважають категорію населення віком від 15 до 25-35 років. На час свого виникнення рок був, безперечно, молодіжною музикою, проте зараз він "переріс" цей віковий ценз. Зміст молодіжної музики безперервно та стрімко змінюється, на відміну від змісту рок-музики.
"Музика гітарних ансамблів” - визначення, що має певне відношення до рок-музики, адже провідними інструментами рок-складу є саме гітари. Проте воно не пояснює жанрової, стильової, змістової специфіки року, а також своєрідності творчого процесу. Це визначення передусім стосується вокально-інстументальних ансамблів - явища, характерного для масової культури СРСР 70-80-х рр.

Поняття "'поп-музика'' охоплює різноманітні стилі і жанри переважно розважального естрадного музикування XX століття, зокрема, всі явища комерційної музично-розважальної індустрії. Цей термін, поставши у 50-х рр., застосовувався і для позначення рок-музики на початку її виникнення, оскільки вони пов'язані окремими елементами музикування, засобами поширення творів тощо.

Термін ''нова поп-музика” серед наведених назв найбільше за своїми характеристиками відповідає рок-музиці. Він запропонований Т.Чередниченко, яка розрізняє "стару" поп-музику та "нову" за її віковою та соціальною зорієнтованістю, колом тем, музично-стилістичними традиціями, поведінкою виконавців [163; С.152].

У вітчизняному музикознавстві закріпилось визначення рок-музики як галузі сучасної поп-музики, що має своєю стилістичною основою "ритм-енд-блюз" та "кантрі-енд-вестерн" (комерціалізовані форми американської сільської музики, фольклору білих переселенців). Рок сформувався у Великобританії та США на межі 50-60-х рр. XX ст. Найважливішими ознаками рок-музики вважають: 

· її тісний зв'язок з блюзовими композиційними структурами і звукорядами; 

· використання коротких ангіметонних поспівок у побудові вокальних та інструментальних ліній; 

· гіпертрофію метроритмічного начала з акцентом на парних долях тактів; 

· використання електронного підсилення і перетворення звуку; 

· підвищену експресію вокального та інструментального інтонування; 

· увагу не стільки до музичного твору, скільки до його виконавського подання [98; С.467].

Викладене дозволяє дійти висновку, що найбільше питань викликає співвідношення поп-музики і рок-музики. Їхні особливості увиразнюються завдяки наведеній нижче порівняльній характеристиці.

1.3.1. Поп-музика і рок-музика: спільне й відмінне
Спільні риси поп-музики і рок-музики виявляються в підвищеній гучності, перебільшеній увазі до ритмічного начала, сучасному аранжуванні, особливій манері співу солістів. Їх вплив значною мірою пов'язаний зі здатністю моделювати емоції у єдності двох ознак: чуттєвого забарвлення і м'язево-тонусних відчуттів. Обидві прагнуть бути новаторськими, нестандартними, нести нові елементи, які підкреслювали б їх оригінальність, здатність шокувати (строкате оформлення платівок, епатуючий зовнішній вигляд виконавців, якість відеозапису, акторська гра, мовні ознаки музики, плакатність пісенних текстів тощо). Найважливішим засобом розповсюдження поп-музики і рок-музики є грамзапис, аудіо-касети, компакт-диски, mp3, mp4. За її споживання відповідають фонографічні фірми, радіо, телебачення, Інтернет, концертні організації, преса (в тому числі електронна), музичні магазини тощо. Діяльність цих інститутів забезпечує стандартизацію творчих знахідок, зростання популярності артистів, які узаконюють або копіюють комплекс модних стилістичних і тематичних ознак або формують їх. 
Відмінності між поп-музикою і рок-музикою пов'язані з: 

· приналежністю рок-музики до жанрового, а поп-музики - до стильового виду; 

· використанням рок-музикою принципу діалогу з культурною традицією, на відміну від приведення останньої до загального знаменника в поп-музиці; 

· домінуванням в рок-музиці енергійної, агресивної манери висловлення, тоді як в поп-музиці переважає полегшена, спокійна манера; 

· яскраво вираженим національним колоритом у кращих зразках року, на відміну від позанаціональності, космополітичності, пересічно-нівельованої мови поп-музики; 

· постійним збагаченням стилістичних ресурсів рок-музики на противагу стереотипам поп-музики;

· прагненням рок-музики привернути до себе увагу, тоді як поп-музика спрямована на створення комфорту та сприяння побутовим і життєвим функціям людини; 

· з синкретизмом процесу творчості в рок-музиці, на відміну від чіткого розподілу функцій між учасниками поп-проекту.

Поп-музика, на відміну від року, тісно пов'язана з комерцією і модою, а тому повинна дотримуватись двох умов: уподібнюватись модній зараз музиці і бути "дещо" новаторською, індивідуілізованою. Плідним ґрунтом для неї, на думку С.Румянцева, є засоби масової комунікації [121; С.25]. Поп-музика виграє у прослуховуванні в аудіозапису, адже студійний запис та електронний монтаж дозволяють створювати ефекти, недосяжні при "живому" виконанні. Масові поп-музичні форми вимагають особливих "місць слухання", якими стали в наш час дискотеки, клубні танцювальні вечірки, що сприяють водночас створенню нового масового танцю і надолужують відсутність побутового музикування.

В межах поп-музики виникло поняття шлягеру, як синоніму особливо популярної пісні. За визначенням МЄС, це слово походить від німецького Schlaer - ходовий товар, "цвях сезону", або Schlaen - бити, розбивати (конкурента) і має два варіанти визначень: 

· розважальна танцювальна пісня, переважно любовно-ліричного змісту, що відрізняється шаблонністю у музичному та поетичному плані;

· особливо популярна пісня, якій властиві яскраві деталі мелодики, гармонії, аранжування, що легко запам'ятовуються і відповідають останній танцювальній моді, а часто — породжують моду на танцювальну формулу, аранжувальний ефект тощо [98; С.639].

На думку Т.Чередниченко, формування шлягеру пов'язане із зниженням багатьох жанрів і традицій вокальної музики (міського романсу середини XIX ст., опереткової арії, водевільних куплетів) та із стандартизацією і спрощенням лексикону романтичної поетичної лірики. З 10-20-х рр. XX ст. сильний вплив на шлягер мав джаз, а з 50-х рр. - рок-музика. Як правило, тексти шлягерів першої половини XX ст. створювались на поширений уже наспів непрофесійного автора, гармонізація та аранжування виконувались професійним музикантом, а назва часто належала видавцеві або фірмі, що випускала платівку [163; С.152]. На думку Л.Алексєєвої, популярність шлягерів пов'язана з експлуатацією ними "інтонаційних архетипів", здатних передавати загально значимий зміст, загальну логіку мислення, відповідати законам людського сприймання [1; С.72].

У працях вітчизняних дослідників накреслено два підходи до аналізу поп-музики: ідеологічний та музикознавчий. Відрізняються вони понятійним апаратом та вибором предмета дослідження. В роботах ідеологічного напряму (Д.Житомирський, С.Є.Можнягун, С.Румянцев, Т.Чередниченко, А.Попов, В.Семенов [44, 95, 121, 163, 115]) переважає протиставлення "буржуазної масової культури" та "культури для мас країн соціалізму", а музика постає їх конкретним проявом. Звідси - ставлення до поп-музики як до "чужого", "ворожого" елементу. В музикознавчих роботах з вітчизняної музичної культури донедавна взагалі уникався термін "поп-музика", його замінювали визначенням "побутова музика", "легкожанрова музика", "музика гітарних ансамблів", уникаючи, таким чином, ідеологічного аспекту питання. Наприкінці 80-х - початку 90-х рр. XX ст. у вітчизняному музикознавстві з'являються спроби поєднати обидва підходи. Так, І.Пясковський говорить про наявність "ряду паралельних проблем" в розвитку масових видів і форм мистецтва в різних країнах, виділяючи серед таких взаємодію продуктивних і непродуктивних засобів, окремих жанрово-стилістичних компонентів, інтонаційних засобів, певних форм побутування. На думку дослідника, взаємодія між масовими видами та формами мистецтва різних країн відбувається поза ідейно-змістовним компонентом першоджерела [118; С.148-149].

Рок-музика, на відміну від поп-музики як цілісного явища, є складним утворенням, течії якого розрізняються за: 

· музичними і немузичними ознаками; 

· приналежністю до певних соціально-культурних рухів (наприклад, "психоделічний рок", пов'язаний з субкультурою хіпі, панк-рок); 

· віковою зорієнтованістю (рок для підлітків, рок для дорослих); 

· за динамічною інтенсивністю ("важкий рок", "м'який рок");

· технічним оснащенням (електронний рок, акустичний рок); 

· взаємодією з іншими музичними традиціями ("афро-рок", "бароко-рок", "фольк-рок", "джаз-рок"); 

· за місцем в системі художньої культури (комерційний "поп-рок", елітарний "рок-авангард"). 

Рок-музика, на думку дослідників, всіма своїми аспектами орієнтується передусім на молодь. Це проявляється у: 

· розкутості музики, текстів, поведінки, нероздільності творчості й стилю життя артистів; 

· не прийнятті способу життя істеблішменту, створенні власної редакції традиційної любовної теми; 

· активному трансформуванні музично-стилістичних традицій, що були "аутсайдерами" в розважальній музиці першої половини XX століття - (музика стилю кантрі, народна музика європейських та позаєвропейських країн); 

· спиранні на прояви зовнішнього протесту (епатаж, карнавальний відхід від традиційних норм поведінки), що стало віддзеркаленням загострення соціальних протиріч [148; С.152].

Серед причин виникнення рок-музики Г.Кнабе називає високий рівень народжуваності у повоєнній Європі. Внаслідок цього на межі 50-60-х років ХХ століття незвично велика частина суспільства складалася з молоді 13-19 років. Її об'єднувало розчарування в цінностях довоєнного світу, прагнення до демократизації життя, простоти, свободи, рівноправності. Таким чином, рок-культура органічно виростала з культури повоєнного світу, втілювала її принципи й цінності, простоту та демократичність, недовіру до різного роду елітарності, індивідуальний колективізм (проявом його є, зокрема, визнання правомірності розмов, ходіння, гомону, гуркоту в залі під час рок-концертів.), сприйняття техніки як природної складової сучасного життя, відкидання антиномії "високої" гуманітарної культури та "низького" технічного практицизму.

Отже, рок є складним та суперечливим утворенням в межах сучасної культури. Тому наступним нашим кроком є виявлення його соціологічних, естетичних, загальних музичних особливостей.

1.3.2. Рок-музика як соціологічне, естетичне, музичне явище

У вітчизняному та зарубіжному рокознавстві чітко простежується тенденція до подвійного тлумачення року: як соціокультурного феномена і як музичного явища. 

Така подвійність, крім соціологічних факторів, має також і лінгвістичні. Не вдаючись у подробиці зауважимо, що в англійській мові у сполученні двох іменників перший виконує роль прикметника. Отже, у словосполученні rосk-musіс (рок-музика) визначальним є "музика", а "рок"- це якість, прикметник. У вітчизняній практиці маємо прямо протилежне явище: в аналізі рок-музики на першому плані постає слово "рок" (як синонім долі, фатуму), на відміну від англійського "rосk", що означає "вертітися". Однак, враховуючи умови виникнення рок-музики, таке подвійне трактування є цілком слушним.

Аналіз досліджень з питань рок-музики підтвердив, що у вітчизняній науковій практиці переважає соціологічний аспект, а вже потім - музикознавчий.

В соціокультурній інтерпретації рок-музики можна вирізнити два підходи. До першого слід віднести публікації, автори яких негативно сприймають рок, критикуючи: 

· домінування ритму, 

· надмірну гучність, 

· "безглуздість" текстів, 

· несанкціоновані способи запису, 

· перебільшену увагу до низьких частот і різких коливань освітлення [11, 70, 97, 104, 113, 115, 156]). 

Все це, на їхню думку, властиве виключно рок-музиці. Така позиція, на наш погляд, окрім ідеологічної необхідності, може бути пояснена лише неповною обізнаністю авторів із загальними тенденціями розвитку світової музичної культури. Зокрема, домінування ритму є однією з характерних ознак музичного мистецтва XX століття. Питання щодо “несанкціонованих способів запису” (йдеться про нібито записані на плівку мікстом певні фрази у перевернутому вигляді, що сприймаються під час прослуховування як шум, але мозком “розпізнаються” і прочитуються як накази до вбивств, руйнування, самогубства тощо) можна розділити на два. Перше: використання технічних пристроїв та їхніх різноманітних можливостей під час створення музичних композицій — також одна з тенденції розвитку музичної культури другої половини ХХ століття. Друге: щодо власне змісту записаного та його впливу на людину — на теренах колишнього СРСР подібні дослідження не проводились, вітчизняні соціологи наводять дані західних дослідників, зокрема, представників різних релігійних протестантських конфесій, зокрема [7], що викликає подив, особливо якщо пригадати офіційний статус релігії в тогочасному СРСР. Тезу про безглуздість текстів рок-творів вдало спростувала відома сучасна поетеса М.Пушкіна у телебесіді з А.Ткачовим: в розмові про поетичну (пісенну) творчість Дж.Моррісона (“The Doors”) вона зауважує: "Хіба у віршах обов'язковий сюжет? Для когось це набір фраз, для когось - образний світ". Надмірна гучність є ціною можливості стадіонних концертів, адже за допомогою підсилювальної апаратури можна і покращити звучання, і перетворити музику на шум, при чому, будь-яку музику. Надмірна увага до низьких частот - також одна з характерних ознак музики XX ст., в якій виникає поняття "wаlkіng bаs" - бас, що блукає, що, з одного боку, пов'язаний з африканським корінням джазу, а з іншого, — з кризою європейського тонально-гармонічного мислення (а можливо, і з соціальними кризами XX ст.), кризою опори, впевненості. "Різкі коливання освітлення" справді використовуються в рок-концертах. Цей прийом поширився на рок з дискотек і активно використовується зараз поп-музикою. Партію світла як частину музичної партитури першим застосував О.Скрябін в "Прометеї". 

Представники іншого підходу розглядають рок-музику в соціокультурному аспекті. Так, соціолог М.Мейнерт характеризує її як "специфічне соціальне явище, своєрідну платформу сприйняття" [91; С.88], І.Саначев пов'язує природу рока з ідолопоклонництвом [124; С.246], І.Набок проводить аналогії між функціонуванням рок-музики і релігії [104; С.22], В.Ткаченко наголошує на "квазірелігійній" природі рок-музики, пов'язаної із синкретизмом виражальних засобів, з інтуїтивним характером і колективністю пошуків трансцендентальних істин [144; С.4].

Д.Житомирський і В.Ткаченко проводять паралелі між положеннями праць Ф.Ніцше про "діонісійське" та "апологічне" з рок-музикою [44, 144]. Це стає у В.Ткаченка фундаментом побудови естетичної моделі рока [144; С.4]. В.Ткаченко та Р.Паттісон відмічають наявність спільних рис у романтичній та роковій естетиці [144, 198].

Г.Кнабе [55] відзначає подвійність естетики року: світосприйняття вимагає тотожності актора та його іміджу (як художнього сценічного образу). В рок-культурі імідж стає формою реальної життєвої поведінки, але він є, водночас, результатом стилізації, самокорекції відповідно до стандартів, яким людина внутрішньо "не зовсім" відповідає.

Т.Голубєва, аналізуючи рок-музику з погляду естетики, спираючись на думку Гегеля, який розрізняє поняття потворного і антихудожнього, вважає, що в рок-музиці домінує художнє осмислення саме потворних, негативних сторін дійсності. Авторка вказує також на синтетичну природу рок-мистецтва, яке "осмислює світ на основі поєднання різних уривків, пов'язаних випадковими співвідношеннями, значною кількістю елементів, що мають велику силою зчеплення, а не жорстку логіку роздумів" [36; С.32]. Позиція Т.Голубєвої збігається з поглядами А.Моля, який ввів в науковий обіг поняття "мозаїчна культура", сприйняття якої є неупорядкованим, а групування інформації в ній - випадковим. Система знання в такій культурі складається з фрагментів, розрізнених уривків, що поряд за принципом асоціації, а не логіки [194; С.225]. З цією позицією погоджується і І.Штроб, називаючи "біт" (рок) композицією-колажем, що повторює мозаїчну структуру телетрансляції [201; С.189].

С.Фріс вважає, що вищою цінністю рок-музики є не вирішення музичних проблем, не технічна майстерність виконавця, а емоційний вплив, пряме вираження почуттів музиканта. Він також вказує на протилежність року і поп-музики: продукти рок-музики "виражають та відображають інтереси публіки (як фольклор), а не створюють їх. Таким чином, ще одна відмінність року від поп-музики — активність публіки"[155; С.67].

Н.Саркітов та Ю.Божко виділяють чотири аспекти, що становлять культурну сутність рок-музики: 

· відповідність смакам молоді (на момент свого виникнення), 

· відповідність музики і стилю життя, 

· динамізація ритму, 

· вдосконалення техніки [125; С.1З].

Дослідження музикознавчих джерел, популярних та науково-популярних публікацій з питань рок-музики дозволяє систематизувати їх за трьома типами досліджень: довідково-інформативні, порівняльні, історико-стилістичні.

Серед досліджень довідково-інформативного типу переважають статті про окремі напрямки рок-музики, виконавців, звіти про конференції, на яких певним чином розглядались питання рок-музики, нариси з історії вітчизняного року (Н.Саркітов, Ю.Божко, В.Зінкевич, А.Бурлака, А.Запесоцький [125, 49, 14]), спроби каталогування існуючих даних стосовно західноєвропейської і вітчизняної рок-музики (А.Бурлака, О.Сидоров, А.Троїцький, В.Сергієнко, Є.Федоров [13, 130, 146, 147, 128, 150]).

Роботи порівняльного типу містять аналіз спільних та відмінних рис рок-музики і фольклору (І.Смирнов, В.Соколов, Л.Черкашина, [132, 133, 166]), авангарду (Т.Чередниченко, Д.Житомирський [163, 45]), класичної музики (А.Цукер, В.Сиров [161, 141]). 

Серед досліджень, у яких порівнюється рок і класика, виділяється вивчення процесів перетворення класики в рок-музиці. Передусім, йдеться про свідоме використання запозиченого матеріалу. В.Сиров виділяє два основні напрямки роботи з ним: 

· перетворення стилю (асиміляція), зокрема, - перекладення, транскрипції, адаптації, обробки, парафрази, вільні інтерпретації, опосередковане перетворення тощо;

· відтворення стилю (імітація, стилізація, варіація на стиль, фантазія на стиль, пародія) [141].


Серед вітчизняних досліджень рок-музики історико-стилістичного типу однією з перших є стаття А.Сохора "Біт чи не біт?", в якій автор визначає рок як стильове та жанрове явище і ставить його в один ряд із симфонічною музикою, оперою, джазом [135; С.267]. В працях В.Конен [62, 64] висвітлюються витоки року.

Історію розвитку рок-музики більш-менш детально і з різних (ідеологічних, соціологічних, загальнокультурних) позицій викладено в роботах Д.Житомирського, Л.Переверзєва, Д.Ухова, Г.Шестакова, І.Кулікової, І.Хіжняк, О.Козлова [44, 112, 149, 170, 70, 156, 58, 59]. Ю.Дьяконова та М.Сєдих [43, 126] виклали її у вигляді генеалогічного дерева. Запропонований М.Сєдих варіант такого дерева можна вважати повнішим: він містить посилання на конкретних виконавців-репрезентантів кожного відгалуження, та більш-менш точні хронологічні межі виникнення або поширення стилю.

Д.Ухов, аналізуючи перспективи розвитку рок-музики як контркультури, виділяє два напрями її еволюції, за аналогією з джазом, — популярний та серйозний [148; С.154-155]. 

В наукових та науково-популярних працях рок, як соціологічне та естетичне явище, постає наступним чином. Своїм корінням він має романтичне світовідчуття, з яким пов'язана стихія особистісного самовираження, розуміння музики як "одкровення", висунення на перший план постаті митця, образів бродяжництва, туги за ідеалами, уславлення молодості й енергії, відразу до скуки, неприйняття традиційних систем навчання й виховання, ототожнення себе з універсумом, інстинктивність та чуттєвість. Рок спирається на притаманну романтико-пантеїстичному світогляду сублімацію молодості, розвиваючи ідеї байронівського Гарольда і гетевського Вертера. Типовою для року, як і для романтизму, є певна інфантильність: втілення поривань нерефлексованої радості у зв’язку з прямолінійним висвітленням теперішнього, миттєвого. З романтичними ідеалами рок зближує і його постійне тяжіння до нового, оригінального, бажання змін, що знаходить вираження у постійній появі нових стилістичних напрямів та відгалужень.

Науковці відмічають наявність в рок-музиці, як і в романтизмі, лише двох полюсів життя - самоспростування і надмірного самовираження. На їхню думку, п'єси в рок-музиці - це або тріумф індивідуальності, або туга за недосяжною романтичною мрією. Для рок-музикантів, як і для романтиків, характерна героїчна поза, тяжіння до винятковості, презирство до умовностей. Романтичний герой сам себе "малює" і рокер його наслідує, проголошуючи свій життєвий девіз: "Живи швидше, помри молодим". Тому особливістю рок-музики є можливість існування лише на межі двох несумісних речей: імпульсивного життєвідчуття і художнього удосконалення.

Подвійна естетика року виявляється і в побудові творів на основі контрастів чуттєвого та інтелектуально-насиченого, сміху і гіркоти, довіри та цинізму, байдужості та схвильованості. Синтез музики, поезії, театральної драматургії, пантоміми, танцю, полісемантичність вербальних текстів, драматичний малюнок їх сценічного відтворення призводять до багатозначності композиції та складності її прочитання як для глядачів-слухачів, так і для дослідників.

Рок сформував новий тип професіоналізму, в якому кінцева мета виправдовує будь-які засоби: те, чого не можна виразити словами, -"грається", що не підлягає вираженню музичною мовою, - доповнюється мімікою, пластикою тощо. Так виникає синкретична цілісність "наспіву-тексту-танцю". Використання позамузичних факторів у створенні художнього образу в рок-музиці з часом набуває свідомого характеру, тому новий культурний феномен визначається просто як "рок". Крім позамузичного компоненту, рок переймає фольклорну та джазову нероздільність артистів і публіки. Якщо в джазовій партитурі можна зустріти імена виконавців, то в рок-музиці до них можна додати ще два рядки: "аудиторія" та "імідж". Їхні партії обмірковуються і аранжуються відповідно до законів "запланованої випадковості", часто виводячи твір рок-музики не тільки із сфери музичного, а й естетичного.

Рок як музичне явище має стійкий комплекс музично-виражальних засобів, що становлять його інваріантну сутність, і ознаки, спільні з фольклором, професійною композиторською творчістю європейської академічної традиції, музичним авангардом.

Так, з фольклором рок-музику споріднюють: 

· імпровізаційність, 

· анонімність або колективне авторство (про що йтиметься у третьому розділі), 

· стихійна система освіти, 

· ритуальність, 

· залучення глядачів, 

· синкретичний характер рок-композицій, 

· нероздільність творчих і репродуктивних функцій, 

· спорідненість кращих зразків рок-музики з найактуальнішими проблемами сучасності, 

· розвиток рок-музики зусиллями переважно непрофесійних музикантів, 

· прагнення стислості та афористичності основної теми, 

· опора на натурально-ладову основу, 

· побудова музичної форми не за академічними принципами, а за розвитком емоцій (звідси - безперервне емоційне напруження, непередбачуваність, нестандартність, певна "відкритість" форми). 

Викладене підтверджує зауваження А.Петрова щодо рок-музики як своєрідного сучасного міського фольклору [Цит.по: 113, С.70].

Рок адаптує наступні риси європейської композиторської творчості XX століття: 

· систему виражальних засобів, яка б забезпечила можливість викриття, загострення емоцій, гіпертрофованої екзальтації; 

· прагнення досягти нового звукового ідеалу, підвищену зацікавленість темброво-колористичними засобами, нетрадиційними інструментальними складами, фонічною характерністю;

· оперування короткими мотивами, емансипація ритму, підвищена роль остинато; 

· використання складних поліостинатних ритмо-комплексів, антиномій ритмічної пульсації і загальної поліритмії музичної тканини; 

· яскравий і багатогранний прояв принципу концертування (ігрове начало, віртуозний інструменталізм, темброва індивідуалізація); 

· принципова полістилістичність, готовність до перетворення будь-яких витоків - від індійської раги до європейської класики, від ренесансної поліфонії до авангарду; 

· особлива увага до барокової стильової моделі, виникнення відносно самостійної гілки рок-музики - "бароко-рок"; 

· потенційна драматургічність на основі динамічного контрастування, тривалих накопичувальних процесів, тяжіння до великомасштабних композицій. 

Тому є природними контакти року із складними концептуальними жанрами академічної музики і народження на цьому ґрунті таких жанрових новоутворень як рок-опера, рок-ораторія, рок-симфонія.

Стосовно правомірності порівнянь року і музичного авангарду існують різні точки зору. Їх наявність пояснюється різницею в підходах дослідників щодо трактування авангарду як явища культури. Зокрема І.Котляревський тлумачить поняття "авангард" як течію, що виникає в мистецтві в критичні моменти його розвитку, відносячи до музичного авангарду, наприклад, хроматичний мадригал епохи Відродження. Інші музикознавці (Д.Житомирський, Т.Чередниченко [45, 163, 98]) вважають "авангард" ("авангардизм") умовною назвою різних музично-творчих течій XX століття, представники яких виразили опозицію до існуючих норм музичного мистецтва, прагнучи їх радикальних змін [98; С.1З]. 

Обидва підходи правомірні для рок-музики: по-перше, вона виникла в критичний для розвитку масової музики момент; по-друге, яскраво продекларувала свою опозиційність по відношенню до окремих її жанрів. 

Вивчення музикознавчої літератури, в якій порівнюються рок-музика й різні течії музичного авангарду XX століття, дозволяє виділити комплекс спільних для обох напрямів розвитку музичної культури другої половини XX століття виражальних засобів. Серед них: 

· «просторові» ефекти; 

· психофізіологічно діючі повтори; 

· електронне препарування голосу; 

· пародіювання лірики в поетичних текстах тощо. 

Т.Чередниченко відзначає спільність методів роботи з інтонаційним матеріалом в авангарді та рок-музиці. В центрі уваги музикантів обох напрямів є звук як такий, акустичні, психофізіологічні аспекти звучання (внутрішня пульсація, об'ємність, щільність, наближення чи віддалення відносно слухача, гучність). Тому термін "звучання" (“sоund”) набуває нового значення і вказує не тільки на одночасну гру всіх інструментів, а й на весь процес музикування, і навіть на стиль музикування певної групи або груп певного регіону ("Nаchwіll-Sоund”, "Меmphіs-Sоund", "Рhіlаdеlрhіа-Sоund” тощо) [163; С.93]. Нового змісту набуває і термін "композиція": часто рок-опус "відкритий", в ньому не завжди є початок, як чітка точка відліку (у якості такого як правило використовується прийом поступового наближення звуку), немає іноді і закінчення як логічного вичерпання певного розвитку (можемо зіткнутися з використанням прийому поступового віддалення звуку, стишення звучання на побудовах імпровізаційного або кадансуючого типу тощо). Така "відкрита" форма може наповнюватися різноманітними комбінаціями музичних "подій", формуючи безліч варіантів тлумачення структури п'єс (про це докладніше йтиметься в третьому розділі).

Г.Орлов зауважує, що музика є найбільш активним, агресивним видом мистецтва [Цит.по: 114; С.146]. Це дає їй змогу втілювати приховану або наявну агресивність, що тією чи іншою мірою властива способу сучасного життя. Зрушення в розумінні поняття "композиція", що відбулись в сучасному авангарді та академічній музиці, також вважаються музикознавцями наслідками урбанізації, віддзеркаленням звукового хаосу міського життя [96]. 

Викладене дозволяє поставити запитання, відповідь на яке має важливе значення для нашого дослідження: якщо зростання міст, розвиток техніки, науково-технічний прогрес (про які йшлося в попередньому розділі, і які сприяли формуванню масової культури) є факторами посилення агресивності в навколишньому середовищі, яка ще на початку XX століття отримала втілення в академічній музиці, то чи знайдено музичний еквівалент життя сучасних мегаполісів у масовій музиці? Ми припускаємо, що рок-музикою такий еквівалент знайдено. Ним став hard-and-heavy — предмет нашого дослідження.

Виникненню рок-музики, на думку В.Конен [62], сприяли три групи факторів:
· суто музичні, серед яких: 
· загальноєвропейські (оперета, побутова фортепіанна музика, «салонний романс», музика духових оркестрів, шансон, політична пісня, побутова міська пісня, тлумачення мелодики як основного носія образу), 
· англійські (англо-кельтский фольклор, мюзик-хол, єлизаветинська балада, релігійний гімн, матроський фольклор), 

· позаєвропейські (нетемперований стрій (мікроінтонування), імпровізаційність, блюзова манера співу, мовне інтонування, розвинуте інструментальне начало, перерозподіл ролей між партіями оркестру);
· американські (менестрельне шоу, мюзикл, плебейська естрада), 
· позамузичні (поезія бардів, тілесні рухи, загальний дух розкутості, посилена функція ритму, поліритмія ансамблів ударних інструментів, підвищена функція ударності звучання); 
· технічні (використання електроінструментів та електропідсилення, конкретна музика, засоби масової інформації).

Проте всі ці фактори постали в рок-музиці перетвореними, об'єднаними в нову самостійну художню систему.

Представимо коротко історію розвитку рок-музики. Музичними витоками року вважають госпел, блюз, кантрі та ритм-енд-блюз. Першим етапом в історії розвитку рок-музики можна вважати початок 50-х років, коли поширюються рок-н-рол, рокабілі, скіффл. Початок 60-х років ознаменований появою біту, британського блюзу (блюз-року), британського ритм-енд-блюзу, фолку, серфу, фолк-року (електронного варіанту фолку), психоделічного року (що спирався на хіппі-культуру), супергітаристів (Дж.Хендрікс, Дж.Пейдж, Е.Клептон, Дж.Бек), авангардного року, гаражних груп, а також одного зі стилістичних різновидів музики "соул" ("тамла мотаун") та особливої форми звучання, розробленої американським продюсером Філом Спектором ("Спектор-саунд"). Друга половина 60-х рр. цікава формуванням таких течій, як латиноамериканський рок (К.Сантана), фьюжн (джаз-рок), лондонський андеґраунд, що, як і психоделічний рок, спирався на філософію хіпі, доповнюючи її музичними традиціями фрі-джазу, композиторів авангардистів, елементами англійського фольклору, експериментуванням із звуком тощо. Наприкінці 60-х рр. з'являються класичний рок, прогресив-рок, британський фолк, рок Західного узбережжя США, кантрі-рок, хард-рок, рок-балади. Початок 70-х рр. приніс фанк, техно-рок, міський рок, глем, диско та другу хвилю комерційної соул-музики, звучання якої доповнене струнним супроводом, маримбою, вібрафоном набуло назви "Філадельфія саунд". Середина та друга половина 70-х рр. ознаменована появою регі-музики, паб-року, панку, хеві-металу, "нової хвилі", до складу якої входили пост-панк та електро-поп. На початку 80-х рр. з'являються "новий джаз", "чорна поп-музика" (М. Джексон), реп (поєднує ритмічну музику з текстом, що вимовляється швидким речитативом і створює додаткову ритмічну структуру). Детальніше висвітлення жанрово-стильової системи року наведене в другому розділі.

Еволюція рок-музики як контркультури відбувається, як зазначалося, за аналогією з джазом, у двох напрямах - популярному і серйозному. При цьому формується, як в джазі, своя "основна течія", до якої входять ортодоксальний (традиційний) рок (в тому числі і хард-рок). На протилежному полюсі — арт-рок (прогресив). На відміну від «ортодоксального» року, коріння якого — в естетиці блюзу, арт-рок орієнтується не на вокальні жанри і акомпануючу гітару, а на клавішні синтезатори у творчості таких груп, як "Genesis", "Yes", "ЕLР", "Аlаn Раrsоns Progect". Показовим є той факт, що висока оцінка цієї течії в колах академічних музикантів певною мірою суперечить мало престижній оцінці зсередини. Те ж саме, але з протилежним знаком, можна сказати і про "heavy-metal", адже обидва явища вимагають від музикантів певного рівня професійної підготовки. У другій половині 70-х рр. виникла реакція на арт-рок у вигляді панк-року, який також сягає корінням дванадцятитактового блюзу, і найпослідовніше проводить антипрофесійну усталеність року як способу життя.

Циклічність антипрофесіоналізму в рок-музиці виявляється і в 80-ті роки як впровадження в практику цифрових аналізаторів, синтезаторів-семплерів і секвенсорів, за допомогою яких можна створювати музику, навіть не володіючи жодним музичним інструментом.

Д.Ухов виділяє дві основні лінії розвитку рок-музики, що починаються ще з 60-х рр. Одна з них - буквальне наслідування музикою тексту, що приводить до полістилістики, колажу, мозаїчності. Автор називає її лінією "Веаtlеs". Друга - спирається на зведення до мінімуму засобів музичної виразності і є, за Д.Уховим, лінією "Rоllіng Stоnеs". У 80-х рр. стало очевидним, що продуктивно-позитивне начало або є синтезом обох напрямків, або схиляється до лінії "Rоllіng Stоnеs", що спирається на блюз та на його опір несправжності буття, продовжуючи підтримувати реноме року як гуманістичного руху (ортодоксальний рок) [148; С.157].

Викладене породжує ряд запитань, відповіді на які суттєві для характеристики предмету нашого дослідження. Це питання про джерела незвичайної сили впливу рок-музики; про втілення поняття "контркультура" в рок-музиці за допомогою конкретних мовних засобів; про ознаки, якими рок резонує сучасній світовій музичній культурі.

В.Конен [61] зауважує, що сила впливу рок-музики на європейського слухача є результатом взаємодії таких факторів, як:

· активне застосування перкусивних звучань, що мають своїм корінням барабанні звучання Африки. Їх пульсація, як вважають, "п'янить" і породжує внутрішню розкутість, спроможну вивести свідомість за межі раціонального контролю, звільняючи тілесність і викликаючи стан трансу, сприяючи підпорядкуванню свідомості "вищим", ірраціональним силам;

· емоційна розкутість блюзів, в яких кохання, трагічні і найглибинніші людські хвилювання забарвлені іронією, безвір'ям, чуттєвістю. Ми усвідомлюємо непряме походження рок-музики від блюзу, адже його визначальні риси, на момент появи року, вже укорінились в музичній культурі й стали загально визнаними на рівні засобів виразності, техніки імпровізації тощо. Проте, блюз мав сильний вплив на рок, про що свідчить, зокрема, наявність таких різновидів року, як ритм-енд-блюз, блюз-рок тощо;

· манера співу в блюзі, принципово непоставлений, грубий, хрипкий голос, незвичні прийоми звуковидобування (близькі до крику, "квакання", писку), сприйняття співу як вільної музично-інтонованої мови (на противагу мелодійності і строгій темперації вокального співу "оперної доби"), адже без чіткої артикуляції руйнується вся сутність блюзового стилю;

· велике значення гітарної партії, що бере на себе більшу частину виразності. Крайній прояв цієї тенденції - вокальне інтонування на окремих складах ("scat"), що виконує функцію інструментального звучання, вираженого тембром голосу;

· джазова імпровізаційність, що є в рок-музиці простішою і часто постає лише початковим імпульсом для створення композиції;

· звернення до електромузичних інструментів, що створюють новий тип звучання і надають року його миттєво упізнаваної характерності.

Проте контркультурні ознаки рок-музики на рівні мовних засобів виявляються не тільки у використанні позаєвропейських елементів, а й у зверненні до англо-кельтського фольклору, з його яскравою і характерною мелодійністю, модальністю старовинних ладів, "носовою" манерою співу, старовинними інструментами. Все це створює особливий тип звучання, що протистоїть художній психології попередніх поколінь, легкожанровій естраді, авангарду.

Цей факт є дуже важливим, адже у професійній композиторській творчості XX століття поряд з тенденцією до синтезу з позаєвропейською музикою чітко визначене і звернення до художніх прийомів Середньовіччя та Ренесансу. Модальність, а не класичне тональне мислення, новий тип інструментальних звучань, що протистоять тембрам інструментів симфонічного оркестру і фортепіано, - все це, на думку В.Конен, є свідченням спільності року з типовими прагненнями музичної творчості сучасності в широкому масштабі [61; С.124-129].

ВИСНОВКИ З РОЗДІЛУ 1

Усвідомлення ролі масової культури в сучасному культурному просторі є одним з актуальних питань культурологічної думки кінця XX - початку XXI століття. Різноманітність її проявів дозволяє припустити формування нового типу культури, у якому переплетені ознаки протилежних видів. Він ґрунтується на засвоєнні культурою досягнень науково-технічного прогресу і часто виглядає радикально новим явищем, що може бути сприйняте як антитеза попередній культурі.

Значну роль у спрямуванні розвитку культури в це річище відіграли, зокрема, 60-ті роки XX століття, коли майже одночасно і в одному ареалі (Західна Європа, США) виник і поширився ланцюжок явищ (кітч, поп-арт, поп-культура, рок-культура, контркультура, андеграунд тощо), приналежних до різних типів культури, проте таких, що мають певні точки дотику та спільні ознаки, такі, наприклад, як імпровізація та хеппенінг. Тобто, виходячи з ідеї тотожності буття й свідомості, і масова, і елітарна культури беруть курс на ототожнення мистецтва з реальністю.

Останнє прямо торкається такого явища культури другої половини XX століття, як рок, в якому штучно створений сценічний художній образ (імідж) стає стилем життя.

Викладене дозволяє говорити про початок формування нового типу культури, який, за Е.Шилзом [199], можна назвати культурою масового суспільства. Основним в ній є середній прошарок культури. Запропонована Г.Ашиним та Г.Мідлером [7] назва такого типу культури «медіумічна» не тільки значить "та, що знаходиться в середині", а й така, що поширюється за допомогою засобів масової комунікації (мас-медіа). Крім того, дослідники передбачають розвиток саме медіумічного типу культури на межі тисячоліть.

Складовою культури масового суспільства є масова музика - багатовимірний соціальний та художній феномен, особливості якого, порівняно з академічною музикою та фольклором, спостерігаються на рівні сприйняття, функціонування, побутування та тематики, жанру, формоутворення, музично-виражальних засобів. Ці рівні стали основою її класифікації.

Масова музика уявляється нам як амбівалентне явище, що поєднує ознаки професійної музики та фольклору. Поширення її пов'язане, з одного боку, з виконанням функції об'єднання, "усуспільнення" почуттів людей, як найбільш демократичного та впливового, в соціальному сенсі, виду музики. З іншого боку, саме масове суспільство має потребу в мистецтві, здатному оперативно реагувати на безперервне зростання та змінюваність його запитів.

Одним з яскравих проявів масової музики на сучасному етапі є рок, що функціонує як соціальне, естетичне, музичне явище. В соціальній галузі він - основа світосприйняття; в естетичній - розвиває традиції романтизму та вимагає відповідності актора створеному ним художньо-сценічному образу; як музичне явище - має за стилістичну основу комерціалізовані форми американської сільської музики та фольклору білих переселенців. Історія рок-музики нараховує півстоліття. За цей час він сформувався як складне утворення з течій, що виділилися за музичними, немузичними, соціально-культурними ознаками. Намітились і напрями еволюції рок-музики: популярний і серйозний. Останній має два відгалуження: ортодоксальний рок (у тому числі "важкий") і арт-рок. Якісний розвиток рок-музики можливий або на основі синтезу двох відгалужень, або в межах ортодоксального року. В естетичній галузі останній осмислює передусім потворні, негативні сторони дійсності, чим резонує певним напрямам пошуків сучасної академічної музики.

Одним із проявів новітнього типу мислення є колективний, "середовищний" характер естетичного переживання, що постає важливим елементом рок-культури. Звідси — ставлення до музики не стільки як до самостійного мистецтва, скільки як до форми колективного напруженого емоційного досвіду. За таких обставин висхідним пунктом творчості стає особливий емоційний стан групи, а сама вона (творчість) має колективний характер. Метою творчості є не художній твір як такий, а певне екзистенціальне переживання. Танець або музика, що виконуються при цьому, навіть якщо вони авторські, оцінюються передусім за їх здатністю загострювати або посилювати враження.

Тому наступним завданням роботи стало розкриття музично-естетичних, семантичних особливостей ортодоксального напряму розвитку рок-музики, що найповніше втілилися у hard-and-heavy.

РОЗДІЛ 2

РОЛЬ НАRD-АND-НЕАVY В РОЗВИТКУ РОК-МУЗИКИ 

В ДРУГІЙ ПОЛОВИНИ XX СТОЛІТТЯ
2.1. Особливості соціального функціонування рок-музики

Рок-музика - музичний жанр, який в історії світового мистецтва мав багато завдань, окрім музичних. У процесі свого розвитку вона сприяла формуванню нової філософії, етики, способу життя, поведінки, мислення, не лише їх відбиваючи, а породжуючи та зумовлюючи.

Одним із важливих аспектів функціонування рок-музики є соціально-психологічний. За спостереженнями дослідників [51, 61, 115, 124, 137, 177], вирішальний вплив на сферу масової музики другої половини ХХ століття мала компенсаторна домінанта афро-американської музики: сфера музичної творчості розумілася, насамперед, як забарвлена в релігійно-містичні тони соціально-психологічна компенсація життєвих незгод, засіб “піти” від них. Саме ця компенсаторність рок-культури, дозволяла дослідникам зауважувати про її сакральність: одна з причин популярності серед молоді рок-музики крилася в тому, що вона знайшла відсутній на той час в культурі засіб психологічної компенсації. Тобто рок-музика стала відігравати ту роль, яку протягом багатьох сторіч у Європі успішно відігравали церква, релігія [62]. У цьому сенсі показовою є властива рок-культурі, обрядовість [11, 151].

Чимало рок-музикантів і колективів зверталися до східних релігій. Це явище невипадкове - посилений інтерес Заходу до Сходу почав виявлятися давно, і не тільки в музиці. Це дозволяє припустити, що рок-музика, як і східне музикування, була покликана формувати, насамперед, відповідний емоційний стану.

Однією з характерних рис масової культури взагалі і рок-музики зокрема, є тяжіння до театралізації. Поєднання незвичних музичних прийомів із виразним стилем сценічної поведінки, руху, одягу, для посилення відчуття цілісності та незалежності, відмежованості від інших явищ культури – прийом, котрий першими почали використовувати негритянські музиканти-представники джазового стилю “бі-боп” (be bop). У рок-музиці, на той момент, він досягав апогею. Факт театралізації, одночасного включення слухового та візуального сприйняття, цілком сучасний. Однак “театральність” рок-концерту, на наш погляд, наближається скоріше до первісного синкретизму, єдності ритуально-магічних елементів. Така театралізованість рок-концерту на сьогоднішній день вважається одним із суттєвих надбань естетизації на концертній естраді [106].

Театралізація рок-концерту сприяла вираженню специфічного образу, стилю життя. У створенні цього образу важливими були відповідний зовнішній вигляд і стиль спілкування, які мали знаковий сенс (належність до тієї чи іншої групи). 

До синтезу мистецтв під час концерту прагнули більшість рок-груп. Саме тому правомірним є використання термінів рок-мистецтво, рок-культура, з обов’язковою наявністю музики, як одного з основних компонентів.

Отже, в певному сенсі, рок – це театр, і рок-музикант створює на сцені (а часто і поза нею) імідж, який запам’ятовують і люблять шанувальники. Репертуар, музичний стиль, засоби музичної та позамузичної виразності (костюм і грим, сценічна техніка, міміка, жести й пластика) працюють на створений образ, використовуючи “метод множинного і концентрованого впливу” (за Л.Мазелем). 

Ще одним аспектом соціального функціонування рок-музики, на думку дослідників [33, 40, 70, 77, 88, 93 та ін.], є її комерціалізація. Історію рок-музики можна розглядати як балансування між музичним і позамузичним, художнім і комерційним. Серед проявів комерціалізації рок-музики називають: простоту і доступність (які дозволяли успішно конкурувати з народним мистецтвом) [133], стереотипізацію (формування власного комплексу музично-стилістичних ознак) [163], переважання кількісних чинників впливу над якісними (використання досягнень науково-технічного прогресу, як вирішальна умова існування рок-музики) [55]. 

У жодному разі не зменшуючи ролі процесу комерціалізації, слід зазначити, що розгляд історії рок-музики виключно з позицій шоу-бізнесу був би однобічним. На наш погляд, рок-музика — складне явище, виникнення та еволюція якого пов’язані з наявністю відповідних суспільних потреб, які знайшли в ній своє втілення, і з розвитком різноманітних молодіжних рухів, і творчими зусиллями обдарованих музикантів. 

Зазначимо також, що музика задовольняє низку суспільно значимих потреб, зокрема:

· духовного та естетичного збагачення (відвідування концертів);

· розваги; емоційно-психологічного та тілесного розвантаження

· самореалізації, самовдосконалення, творчого самовираження (музичне аматорство, концертно-творча діяльність).
Аналіз наукової літератури дозволяє говорити про наявність 4 основних кутів розгляду рок-музики в контексті рок-культури:

· рок-музика розглядається як музика протесту в рамках вивчення контркультури, що обумовлено демонстративністю і епатажністю рок-музики, її спрямованістю на залучення уваги, розхитування звичних стереотипів через специфічну виразно-мовну систему, енергійність і агресивність манери висловлювання і музикування, а також різкість стильових контрастів і шорсткість мови [55, 91, 142, 154];

· рок-культура позиціонується як молодіжна субкультура, для якої характерні акцентування інакшості, самобутності, самодостатності, незалежності, брутальності, прагнення до самореалізації та самоактуалізації [119, 9, 33, 51, 86, 105, 124, 198];

· рок-культура є видом музично-поетичного жанру, близького бардівському з форсованими інтонаціями, при яких музика не єдиний зміст року, а моральна позиція, «кодекс протистояння» екзистенціального характеру [43, 112, 132, 133, 137, 171, 198];

· рок-музика є узагальненим напрямом у музиці, що вбирає в себе, окрім музичної компоненти, текстову складову і візуальний ряд [36, 39, 142, 162, 177].

Кожна з наведених точок зору має право на існування і використання згідно цілей і завдань конкретного дослідження. 

Адже, як у час виникнення, так і сьогодні рок-музика має найбезпосередніший зв'язок з молодіжним соціальним середовищем з погляду її як історичної, так і естетичної зумовленості. На цей факт вказує більшість дослідників. Зокрема А.Сохор, спираючись на описану угорськими соціологами емоційно-психологічну атмосферу рок-концерту, стверджує, що в юнаків та дівчат виникає почуття внутрішньої розкутості, свободи, а спільна колективна присутність інтеграційно впливає на них. "Простір, що звучить, немов розкриває намет над слухачами, і їх хвилювання стають спільними.... В закритій залі музика огортає слухачів, відрізає, відокремлює їх від зовнішнього світу, щоб навіяти тим, хто знаходиться всередині, відчуття взаємозв'язку" [9; С.118]. Отже, рок-концерт є своєрідною формою спілкування між глядачами-слухачами, а також між ними і музикантами, що може позначитись і на самому музичному творі. Як доказ цього, порівняємо два варіанти викладення основної теми у вступі композиції "Smoke On The Water" групи Deep Purple з платівки "Масhіnе Неаd”, записаної в студії (нотний приклад 2.1а) та "Маdе іn Jараn", записаної безпосередньо в момент концертного виконання. У другому випадку викладення теми відбувається на тлі скандування та плескання в долоні слухачів на кожну чверть такту. Гітарист, якому доручено початкове викладення, імпровізує на цьому тлі. Те, що в нього вийшло, приблизно представлено в нотному прикладі 2.1б::

Нотний приклад 2.1. Deep Purple "Smoke On The Water", вступ
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Після цього композиція викладається в "студійному варіанті" (нотний приклад 2.1а). Отже, вступ п'єси став складатися з двох розділів: вступ - імпровізація та вступ - викладення теми. Ще один характерний приклад - композиція "N.I.В." групи "Вlасk Sаbbаth". Основою будови цієї п’єси є куплетно-варіантна форма, індивідуальна структура якої представлена в таблиці 2.1:

Таблиця 2.1 

Структура куплетно-варіантної форми п'єси "N.I.В." групи "Вlасk Sаbbаth"
	Вступ
	І куплет
	ІІ куплет
	Ш куплет
	IV куплет
	V куплет
	Кода

	Вст.1,

Вст.2.
	Заспів,

Інтерлюдія
	Заспів,

Приспів (вокальний)
	Заспів,

Інтерлюдія, 

Sоlо Gtr (1)

(приспів інструмен-тальний).
	Заспів,

Приспів

(вокальний)
	Заспів,

Інтерлюдія, Sоlо Gtr (2)

(приспів інструмен-тальний).
	


Як бачимо, в студійному варіанті запису куплетна форма п'єси має або двочастинну (заспів - інтерлюдія; заспів - вокальний приспів) або тричастинну (заспів - інтерлюдія - інструментальний приспів) будову. Під час виступу в Букінгемському палаці на честь 50-річчя правління англійської королеви Єлизавети (трансляція на телеканалі "Інтер" 20 липня 2002 року), музиканти "вилучили" всі вокальні приспіви. Куплетна форма замість трьох варіантів викладення зберегла тільки два: заспів-інтерлюдія та заспів-інтерлюдія-інструментальний приспів. Вокальні приспіви, викладені у повільнішому темпі, орієнтально-лірично забарвлені, виконувані чистим, дзвінким вокальним тембром, контрастували б як з енергійним рухом всієї композиції, так і з темпом святкового концерту, якого надали попередні учасники та аудиторія. Отже, реакція зали спроможна певною мірою впливати на композицію твору. 

Слухацька аудиторія може впливати і на манеру інтонування соліста, що призводить до суттєвих змін вокальної партії та всього музичного твору. Так, в композиції "Sееk Аnd Dеstrоy" на платівці першого альбому групи "Меtаllіса" ("Кіll'Еm Аll", 1983р.) у вокальній партії переважає крик та форсована атака звуку з хрипінням та сильним тиском на зв'язки. Проте виконавець співає на одному емоційному рівні. У цій же композиції, записаній на "живому" концерті в Сан-Франциско 3 вересня 1983 року, можна почути запальні крики натовпу. Високий тонус аудиторії вплинув на соліста: він не може стримати емоцій і застосовує під їх впливом екзальтовані форшлаги та гліссандо, в яких відчувається надмір юнацької енергії та хвилеподібні коливання настрою. 

Наведені приклади дозволяють зробити висновок, що в багатьох випадках слухачі виступають в ролі потенційного продюсера твору, що виконується, а часто і всього концертного виступу. Автором при цьому є колектив музикантів (рок-група). Він має атрибути конкретної особи: ім'я (назву) та свою манеру сценічної (а часто і позасценічної) поведінки (імідж). Рок-група також часто є репрезентантом авторства на платівках та юридичним суб'єктом авторського права. 

Назви рок-груп можуть: 

· поставати псевдонімічною персоніфікацією колективної творчості:

· бути грою слів ("Веаtlеs" походить від двох англійських слів: bееtlеs ("жуки") та bеаt (букв: "удар", що позначає характерний стильовий прийом гри на ударних інструментах - bіg-bеаt; 

· значити щось абстрактне ("Dеер Рurрlе" перекладається як "темно-пурпурове"; "АС/DС" - абревіатура "Змінний струм/Постійний струм", "Y&Т" - скорочення від "Yеsterdаy аnd Тоrdау", "UFО" - абревіатура "Невідомий Літаючий Об'єк", “WАSР” - "білий англо-саксонський протестант", що означає - "стовідсотковий американець")

· ототожнюватись з іменем одного з його учасників, частіше - лідера колективу або кількох музикантів складу: "Ріnk Flоyd" - є іменами негритянських співаків (перша назва групи "Musіc by Ріnk аnd Flоyd"), "Vаn Наlеn", "ЕLР" (Еmеrsоn, Lаkе, Раlmеr), "Воn Jоvі", "Guns'n'Rоsеs" тощо. 
З викладеного зрозуміло, що індивідуальне начало в рок-творі перебуває, певною мірою, "на другому плані". Проте це не означає, що "право" кожного окремого музиканта в колективі принижене. 

Серед основних моментів самореалізації відзначимо:

· створення рифової основи певної частини композиції, 

· створення сольних імпровізаційних фрагментів, 

· створення та імпровізування мелодичного малюнка вокальної партії, 

· вибір та зміни манери інтонування, ефектів викривлення звучання,

· створення ритмічних збоїв, тощо. 

Отже, кожен музикант групи є невід'ємною складовою цілого. Тому у випадку зміни складу (хоча б мінімальному) може змінитися (іноді докорінно) "саунд" (звуковий образ) групи. Наприклад, прихід бас-гітариста Джейсона Ньюстеда до складу американської групи "Меtаllіса" надав загальному звучанню колективу більшої жорсткості, а басовій партії — більшої "важково-рокової" мелодичної традиційності (на відміну від академічної м'якості, оригінальності та складності партій, які створював його попередник Кліфф Бертон). 

Порушення особливостей авторства рок-творів, увиразнення кожного учасника групи як самостійної творчої особистості може призвести до розпаду групи. Показовим прикладом може бути доля груп "Веаllеs", "Вlасk Sаbbаth", "Dеер Рurрle", "Lеd Zерреlіn" тощо. Проте є й винятки - Дженіс Джоплін, Джимми Хендрікс, Ерік Клептон, Еліс Купер, Тоні Макалпайн, Інгві Малмстін та ряд інших музикантів виступали або виступають самостійно, а не як учасники груп. 

Отже, ведучи мову про авторство в рок-музиці, ми зустрічаємося з колективною творчістю. А твір як художнє ціле створюється не однією обдарованою особистістю, а спільною працею кількох особистостей, які й складають даний колектив. Постійні "підхоплення" колективом індивідуальної творчої ініціативи, що, у свою чергу, виявляється як сприйняття і розвиток норм колективної творчості і складає безперервний творчий процес як постійну взаємодію імпровізації і традиції. Втіленням такої колективної творчості в концертній діяльності є майже обов'язкова змінюваність музичного матеріалу в процесі кожного наступного виконання.
2.2. Жанрова система
Музичний енциклопедичний словник визначає основну проблему музикознавства та музичної естетики як співвідношення та взаємозв'язок позамузичних факторів музичної творчості (життєве призначення музики, її взаємозв'язок із словом, танцем, іншими видами мистецтва) та його власне музичними характеристиками (тип музичної форми, композиторського письма). Тобто, співвідношення та взаємозв'язок між жанром і стилем, зауважуючи, що на різних етапах розвитку музичного мистецтва жанрові ознаки інакше співвідносяться із стильовими, повністю їх зумовлюючи (як у фольклорі) або підпорядковуючись засобам виразності в межах індивідуального композиторського стилю [98; С.192].

Поняття музичного стилю фіксує системність виражальних засобів, вказуючи на цілісність, органічний взаємозв'язок їх у творах. Тому говорити про цілісний стиль рок-музики можна лише за умови вивчення комплексу її виражальних музичних і позамузичних засобів, а також критеріїв їх добору.

Критерії добору засобів та стильова система, що сформувалася на їхній основі, є вираженням естетичних та світоглядних особливостей соціального середовища, яке зумовило своєрідність рок-музики як феномену культури другої половини ХХ століття. В ряді публікацій (О.Козлов, В.Конен, І.Куликова, Л.Пєрєвєрзєв, І.Хижняк [58, 59, 61, 64, 70, 112, 156]) відзначається, що рок став молодіжною реакцією на тогочасну музичну культуру, зокрема, на улесливість легкої музики, на складність академічної музики та джазу, на архаїчність фольклору. Отже, можна висунути три поняття — альтернативність, доступність сприйняття та сучасність — як критерії добору стильових засобів рок-музики.

Легкожанрова естрада, як основний об'єкт альтернативності року, на момент виникнення останнього була представлена передусім шлягерами, репертуаром "популярної класичної музики" і творами комерційного джазу. З погляду логіко-конструктивних принципів організації інтонаційного процесу, ці жанрово-стильові явища, як відомо, спираються на тонально-гармонічну мажоро-мінорну систему ХVIIІ-ХІХст. Однак, критерій альтернативності в рок-музиці не міг бути зведений до використання додекафонії, серіалізму та інших явищ тогочасної академічної музики. Це суперечило б критерію доступності сприйняття. Тому прототипом нової організації інтонаційного процесу стали ладо-гармонічні особливості ритм-енд-блюзу, чия інтенсивна взаємодія з різними фольклорними пластами, у тому числі з індійською культурою, відбувалася шляхом поширення нетипових для класико-романтичної системи особливостей блюзової гармонії, таких як, наприклад, модальні звороти або плагальне розв'язання акордів. Результатом такої взаємодії стало формування однієї з суттєвих складових комплексу музично-виражальних засобів року - його особливої гармонічної основи, що найповніше втілився в ортодоксальному напрямі розвитку рок-музики, зокрема, в хард-року, про що піде мова в наступному розділі роботи.
Доступність сприйняття, як критерій добору стильових засобів рок-музики, на наш погляд, набула втілення у: 

· принциповій непрофесійності рок-музики з точки зору європейського мистецтва, 

· наближенні її до самодіяльності або народного музикування, 

· запереченні норм традиційного композиторського письма (одним із проявів останньої тенденції є створення-запис музики безпосередньо на магнітофон, без попередньої нотної фіксації), 

· спиранні на "плагальну" тонально-гармонічну систему як основний динамічний фактор, на остинатність тоніки як прийом ладового розвитку та на гітару, як один з найлегших для початкового освоєння музичних інструментів.

Висунення критерію останнього виглядає логічним, оскільки кожне нове явище музичної культури має віддзеркалювати її сучасний стан. Сучасність в рок-музиці виявляється у застосуванні електрифікованого музичного інструментарію, використанні засобів масової комунікації, системи шоу-бізнесу, звукозапису як загальних форм функціонування музичного твору. Проявом критерію сучасності є також функціонування окремих напрямів розвитку рок-музики як творчих лабораторій естетики сучасного звучання (наприклад, експерименти з викривленням звуку в психоделічному році), а також сприйняття стильовою системою рок-музики ідей авангардного джазу, на яке вказує О.Козлов [58; С.7, 30].

Умови виникнення, виконавський склад, приналежність певним обставинам життя є головними відмінними ознаками будь-якого музичного жанру. З цієї точки зору, рок, на думку А.Сохора, може бути визнаний особливим жанром, що має молодіжну природу, доступність для непрофесійних виконавців, надає можливість для індивідуальної та колективної імпровізації і може бути поставлений (як жанр) в один ряд з оперою, симфонією, джазом [135; С.267].

Витоки рок-музики, на думку В.Конен, Л.Пєрєвєрзєва, А.Попова [62, 112, 115]), лежать в афро-американському та англо-кельтському фольклорі, джазі (в галузі фактури, ритміки, закономірностей організації інтонаційного процесу), та академічній музиці (в сфері музичної драматургії, композиційних принципів) Ми не розглядаємо авангардних витоків рок-музики, але мусимо зауважити, що рок у творчості, наприклад, "Кіng Сrіmsоn",Ч.Немана та інших сам сприяв розвитку авангарду як виду музикування.

За час свого існування рок як жанр сформував цілий ряд самостійних жанрових утворень, що відрізняються одне від одного виконавським складом (від стандартного складу рок-групи у рок-н-ролі до нефіксованого в атр-року), середовищем виникнення (від спрощення негритянської танцювальної музики в ритм-енд-блюзі до лондонського інтелектуального андеграунду в прогресив-року), обставинами виконання (від суто “дискотечних” рок-н-ролів до контертних виступів у супроводі великих симфонічних оркестрів). Тому ми застосовуємо для рок-музики визначення “жанрова сфера”, а для складових року — термін “субжанр”, запропонований В.Олендарьовим [108], як робочі терміни. З одного боку, це свідчить про незалежність, самостійність кожного з аналізованих далі жанрів, а з іншого, вказує на їхні корені у відповідному різновиді масової музики. Не випадково кожен із субжанрів рок-музики має в назві складову “рок” (арт-рок, хард-рок, фолк-рок).

Про жанри рок-музики існує достатньо велика кількість популярної літератури, в якій розкрито їхні витоки та передумови виникнення, засоби виразності (передусім позамузичні), властиві тому чи іншому різновиду, творчі шляхи найвідоміших виконавців, ставлення до того чи іншого субжанру аудиторії, критиків, істеблішменту, окремі музичні характеристики провідних явищ [14, 34, 49, 54, 58, 59, 67, 70, 78, 92, 105, 112, 125, 126, 146, 147, 154, 176]. 

На сьогоднішній день музична практика сформувала близько двохсот стильових проявів рок-музики (див.табл. 2.2.): 
Таблиця 2.2.

Стильові прояви різних субжанрів рок-музики
	2 Tone
	Cowpunk
	Garage punk
	Madchester
	Post-grunge
	Shock rock

	Acid rock
	C

 HYPERLINK "https://ru.wikipedia.org/wiki/Crossover_thrash"
rossover thrash
	G

 HYPERLINK "https://ru.wikipedia.org/wiki/Glam_metal"
lam metal
	Manguebeat
	Post-hardcore
	Ska punk

	· A

 HYPERLINK "https://ru.wikipedia.org/wiki/Album-oriented_Rock"
lbum-oriented Rock
	Crunkcore
	Glam punk
	Manila Sound
	Post-metal
	S

 HYPERLINK "https://ru.wikipedia.org/wiki/Skate_punk"
kate punk

	· Alternative dance
	Crust punk
	Glam rock
	Mathcore
	Pornogrind
	Skate rock

	· Alternative metal
	Dance-punk
	Goregrind
	Math rock
	Post-punk
	Sludge metal

	· Alternative rock
	Dance-rock
	Gothic metal
	Medieval folk rock
	Post-punk 

 HYPERLINK "https://ru.wikipedia.org/wiki/Post-punk_revival"
revival
	Soft rock

	· Arena rock
	Dark cabaret
	Gothic rock
	Medieval metal
	Post-rock
	Southern rock

	· Art punk
	Darkwave
	Grebo
	Melodic black metal
	Power pop
	Space rock

	· Art rock
	Death 'n' roll
	Grindcore
	Melodic death metal
	Power metal
	Speed metal

	· Avant-garde metal
	Deathgrind
	Groove metal
	Melodic hardcore
	Power violence
	Stoner metal

	· Baroque pop
	Death metal
	Group Sounds
	Metalcore
	Progressive folk
	Stoner rock

	· Beat
	Death rock
	Grunge
	Mod revival
	Progressive metal
	Street punk

	· Bisrock
	Deathcore
	Gypsy punk
	Nardcore
	Progressive rock
	Sunshine pop

	· Black metal
	Doom metal
	Hatecore
	Nazi punk
	Protopunk
	Sufi rock

	· Blackened death metal
	Dream pop
	Hard rock
	Neue Deutsche Welle
	Power pop
	Surf music

	· Blues-rock
	Drone metal
	Hardcore punk
	Neo-classical metal
	Psychedelic rock
	Surf rock

	· Brazilian rock
	Dunedin sound
	Heartland rock
	Neo-folk
	Psych-Folk
	Swamp rock

	· Britpop
	Easycore
	Heavy metal
	Neo-prog
	Psychobilly
	Symphonic metal

	· Bubblegum pop
	Electroclash
	Horror punk
	Neo-psychedelia
	Punk rock
	Symphonic rock

	· C

 HYPERLINK "https://ru.wikipedia.org/wiki/C86"
86
	Electric folk
	Indie pop
	New Wave
	Punta rock
	Synthpop

	· Canterbury sound
	Electro Punk
	Indie rock
	Nintendocore
	Queercore

	Thrash metal

	· Cello rock
	Electronic hardcore
	Indorock
	Noisecore
	RAC
	Thrashcore

	· Celtic punk
	Electronic rock
	Industrial metal
	Noise pop
	Raga rock
	Trip rock

	Celtic metal
	Emo
	Industrial rock
	Noise rock
	Rapcore
	Twee pop

	Celtic rock
	Experimental metal
	Instrumental rock
	No wave
	Rap metal
	Unblack metal

	Chicano rock
	Experimental rock
	J-ska
	Nu metal
	Rap rock
	Viking metal

	Christcore
	Folktronica
	J

 HYPERLINK "https://ru.wikipedia.org/w/index.php?title=Jam_rock&action=edit&redlink=1"
am rock
	Oi!
	Riot Grrrl
	Viking rock

	Christian punk
	Folk rock
	Jangle pop
	Ostrock
	Rock and roll
	Visual kei

	Christian rock
	Folk metal
	Jazz rock
	Pagan rock
	Rockabilly
	Wagnerian rock

	Christian metal
	Folk punk
	Jersey Shore sound
	Paisley un-derground
	Rock noir
	Wizard Rock

	Christian ska
	Freakbeat
	Krautrock
	Pinoy rock
	Sadcore
	Zeuhl

	Coldwave
	Funk metal
	Lo-fi
	Pop punk
	Samba-rock
	Kvinta-rock

	Comedy rock
	Funk rock
	Love metal
	Pop rock
	Screamo
	

	Country rock
	Garage rock
	Lovers rock
	Post-Britpop
	Shoegazing
	


Проаналізуємо подану таблицю з точки зору ключових слів та якісних означень. Найбільше стильових відгалужень рок-музики мають ключовим словом “rock” - 64, “metal” - 34, “punk” - 20, “core (ядро)” - 18, “pop” - 13 (під цим ключовим словом ми будемо розуміти навмисне спрощення особливостей рок-музики в галузі форми, драматургії, засобів музичної виразності, тематики, уваги до інструментального начала, особливостей авторства тощо). Folk, beat, roll, wave (хвиля), grunge (бруд), grind (молотилка), skа, billy (приятель, друг), revital (відновлення) мають від 2 до 5 відгалужень. 27 відгалужень мають оригінальні назви. Унаочнимо викладене в таблиці (Таблиця 2.3.):

Таблиця 2.3.

Розподіл стильових відгалужень рок-музики за ключовими словами
	№ пп
	Ключове слово
	Назви стильових відгалужень

	1
	“рок” (64)
	Acid rock, A

 HYPERLINK "https://ru.wikipedia.org/wiki/Album-oriented_Rock"
lbum-oriented Rock, Alternative rock, Arena rock, Art rock, Bisrock, Blues-rock, Brazilian rock, Cello rock, Celtic rock , Chicano rock, Christian rock, Comedy rock, Country rock, Dance-rock, Death rock, Electronic rock, Experimental rock, Folk rock, Funk rock, Garage rock, Glam rock, Gothic rock, Hard rock, Heartland rock, Indie rock, Indorock , Industrial rock, Instrumental roc

 HYPERLINK "https://ru.wikipedia.org/wiki/Instrumental_rock"
k, J

 HYPERLINK "https://ru.wikipedia.org/w/index.php?title=Jam_rock&action=edit&redlink=1"
am rock, Jazz rock , Krautrock, Kvinta-rock, Lovers rock, Math rock, Medieval folk rock, Noise rock, Ostrock , Pagan rock, Pinoy rock, Pop rock, Post-rock, Progressive rock, Psychedelic rock, Punk rock, Punta rock, Raga rock, Rap rock, Samba-rock, Shock rock, Skate rock, Soft rock, Southern rock, Space rock, Stoner rock, Sufi rock, Surf rock, Swamp rock, Symphonic rock, Trip rock, Viking rock, Wagnerian rock, Wizard Rock

	2
	“метал” (34)
	Alternative metal, Avant-garde metal, Black metal, Blackened death metal, Celtic metal, Christian metal, Death metal, Doom metal, Drone metal, Experimental metal, Folk metal, Funk metal, G

 HYPERLINK "https://ru.wikipedia.org/wiki/Glam_metal"
lam metal, Gothic metal, Groove metal, Heavy metal, Industrial metal, Love metal, Medieval metal, Melodic black metal, Melodic death metal, Neo-classical metal, Nu metal, Post-metal, Power metal, Progressive metal, Rap metal, Sludge metal, Speed metal, Stoner metal, Symphonic metal, Thrash metal, Unblack metal, Viking metal

 HYPERLINK "https://ru.wikipedia.org/wiki/Gothic_metal"
Gothic metal,

	3
	“панк” (20)
	Art punk, Celtic punk, Christian punk, C

 HYPERLINK "https://ru.wikipedia.org/wiki/Cowpunk"
owpunk, Crust punk, Dance-punk, Electro Punk, Folk punk, Garage punk, Glam punk, Gypsy punk, Hardcore punk, Horror punk, Nazi punk, Pop punk, Post-punk, Protopunk, Ska punk, S

 HYPERLINK "https://ru.wikipedia.org/wiki/Skate_punk"
kate punk, Street punk

	4
	“кор (ядро)” (18)
	Christcore, Crunkcore, Deathcore, Easycore, Electronic hardcore, Grindcore, Hardcore, Hatecore, Mathcore, Melodic hardcore, Metalcore, Nardcore, Nintendocore, Noisecore, Post-hardcore, Queercore , Rapcore, S

 HYPERLINK "https://ru.wikipedia.org/wiki/Sadcore"
adcore, Thrashcore

	5
	“поп” (13)
	Baroque pop, Britpop, Bubblegum pop, Dream pop, Indie pop, Jangle pop, Noise pop, Post-Britpop, Power pop, Power pop, Sunshine pop, Synthpop, Twee pop

	6
	(2-5)
	Manila Sound, Dunedin sound, Jersey Shore sound, Canterbury sound, Group Sounds
;
D

 HYPERLINK "https://ru.wikipedia.org/wiki/Darkwave"
arkwave,New Wave , No wave, Coldwave 
Neo-folk, Electric folk, Psych-Folk, Progressive folk
Beat, Freakbeat, Manguebeat
Post-punk 

 HYPERLINK "https://ru.wikipedia.org/wiki/Post-punk_revival"
revival, Mod revival
Grunge, P

 HYPERLINK "https://ru.wikipedia.org/wiki/Post-grunge"
ost-grunge
Psychobilly, Neo-psychedelia
J-ska, Christian ska

	7
	Оригінальні назви (27)
	2 Tone, Alternative dance, C

 HYPERLINK "https://ru.wikipedia.org/wiki/C86"
86, C

 HYPERLINK "https://ru.wikipedia.org/wiki/Crossover_thrash"
rossover thrash, Dark cabaret, Death 'n' roll, Deathgrind, Electroclash, Emo, Grebo, Lo-fi, Madchester, Neo-prog, Neue Deutsche Welle, Oi!, Paisley un-derground, Pornogrind, Power violence, RAC, Riot Grrrl, Rock and roll, Rock noir, Rockabilly, Screamo, Shoegazing, Surf music, Visual kei, Zeuhl, 


Прослідковується певна закономірність: окремі стильові відгалуження починають своє існування як відповідне явище з ключовим словом “рок” (фольк-рок, арт-рок, хард-рок, панк-рок, психоделічний рок тощо). Деякі з них, довівши свою життєстійкість, починають розгалужуватися на підвиди і тоді якісне позначення стає ключовим словом (крістіан-рок, крістіан-панк, крістіан-метал), набуваючи нових якісних позначень (B

 HYPERLINK "https://ru.wikipedia.org/wiki/Black_metal"
lack metal, Experimental metal, Folk metal, Heavy metal, Love metal, Neo-classical metal, Progressive metal, Rap metal, Symphonic metal, Thrash metal, Unblack metal, Viking metal). 

Якісні позначення стильових відгалужень рок-музики можна згрупувати за наступними ознаками: 

· територіально-національною (Celtic metal,V

 HYPERLINK "https://ru.wikipedia.org/wiki/Viking_metal"
iking metal, Indie rock, Noise rock, Ostrock, Brazilian rock, Britpop тощо);

· апеляцією до художньо-історичних епох та стилів (Baroque pop, Gothic metal тощо);
· інструментальним складом (Cello rock, Instrumental roc

 HYPERLINK "https://ru.wikipedia.org/wiki/Instrumental_rock"
k, Symphonic metal тощо);

· загальним колоритом звучання (Bubblegum pop, Deathcore, Electric folk, Black metal, D

 HYPERLINK "https://ru.wikipedia.org/wiki/Darkwave"
arkwave, Coldwave, Melodic hardcore, Manila Sound, Speed metal, Thrash metal тощо);

· відношенням до вже сформованих відгалужень (Alternative metal, Avant-garde metal, Progressive rock, P

 HYPERLINK "https://ru.wikipedia.org/wiki/Post-grunge"
ost-grunge, Neo-psychedelia, Alternative dance, Neo-prog, Neue Deutsche Welle, No wave, Post-rock тощо);

· оригінальністю назви (2Tone, C

 HYPERLINK "https://ru.wikipedia.org/wiki/C86"
86, Dark cabaret, Death 'n' roll, Emo, Grebo, Lo-fi, Oi!, RAC, Screamo, Shoegazing, Surf music, Visual kei, Zeuhl тощо); 

· сполучуваністю стильових ознак (rhythm-and-blues, folk-metal, metal-punk, metal-core, folk-punk, art-punk, psy-folk тощо).
В історії рок-музики виділяється ряд субжанрів, що мали значний вплив на її подальший розвиток: ритм-енд-блюз, рок-н-рол, біг-біт, фолк-рок, кантрі-рок, психоделічний рок, арт-рок (прогресив), панк-рок, хард-енд-хеві. З’ясуємо їхні особливості.
Ритм-енд-блюз (rhythm-and-blues) — історично перший з субжанрів рок-музики - є спрощеним варіантом негритянської танцювально-побутової музики. Він почав формуватись з кінця 30-х рр. XX століття внаслідок урбанізації життя американських негрів та міграції виконавців кантрі-блюзу з півдня на північ США, а поширився і набув популярності на початку 50-х років. Ритм-енд-блюз відчув на собі впливи сільського блюзу, спірічуелу, госпел, кантрі-енд-вестерн, джазу (див. словник термінів). Серед його характерних музичних особливостей виділяють такі: 

· спирання на блюзовий дванадцятитакт та на лад з використанням blue-notes з чвертьтоновим "підтягуваннями" голосу або гітарних струн; 

· використання дієзних мажорних тональностей (Мі, Ля, Ре, Соль Мажор), обумовлене зручністю гри на гітарі з використанням відкритих струн, у той час як блюзи виконувались переважно в бемольних тональностях (Фа, Сі-бемоль, Мі-бемоль, Ля-бемоль Мажор) із урахуванням специфіки аплікатури духових інструментів, особливо саксофонів та тромбонів;

· застосування свінгового ритму та ритму "вісім вісімок"; 

· моторний монотонний акомпанемент із повторністю малюнків.

Переважання рівного танцювального руху в ритм-енд-блюзі призвело до зміни (порівняно з джазом) ролі великого та малого барабанів, а також до застосування іншого принципу сумісної гри ударних та бас-гітари. Схема партії ударних: великий барабан акцентує сильні долі, малий барабан - слабкі, рівні вісімки залишаються за хай-хетом або тарілками, звук з яких видобувається правою рукою за допомогою палички (схема 2.1):
Схема 2.1.
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Поступово ця схема ускладнювалась досконалішим використанням великого барабану при підкреслюванні синкоп на слабких шістнадцятих (схема 2.2):

Схема 2.2
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Як бачимо, партія бас-гітари повністю дублює ритмічний малюнок великого барабана. Це створює потужний низькочастотного фундаменту звучання всього ансамблю, а гра октавами сприяє досягненню більшого драйву, ніж при використанні однієї теситури. 

Драйвом називається специфічна манера співу та інструментальної гри, яка є однією з характерних особливостей рок-музики взагалі. На сьогодні в музикознавстві немає однозначної дефініції драйву. До робочих дефініцій належать, наприклад, такі:
· драйв - категорія розгорнутої форми, що, як і драматургія, виражає, в першу чергу, часову організацію при участі всіх інших компонентів. Як і драматургія, він не може бути осягнутий раціонально, але пізнається інтуїтивно (за допомогою правої півкулі мозку);

· драйв є специфічним компонентом живого художнього спілкування;

· драйв характеризує процес як колективного, так і індивідуального інтонування, підкреслюючи його позитивний, якісний бік;

· відчуття драйву визначено психофізіологічною природою музичного почуття і значною мірою залежить від ритму. 

Отже, можна припустити певну прив'язаність драйву до моторно-танцювальних витоків. При цьому він не завжди пов'язаний з темпом твору, оскільки виявляє себе як у швидкій, так і в повільній музиці [107].

В ритм-енд-блюзі також вперше в рок-музиці застосовано інший, порівняно з джазом, принцип "розкладання" ритмічного малюнка на різні ударні інструменти ансамблю й застосування інакшої техніки виконання. Зокрема, те, що в джазі виконується обома руками на малому і том-барабанах, в рок-музиці відтворюється рукою та ногою на малому та великому барабанах. Права рука при цьому веде незалежну партію на тарілці або хай-хеті, а іноді бере участь у складніших ритмічних комбінаціях. Таке ускладнення техніки дозволяє створити враження гри ніби трьома руками. 

Ще одна характерна особливість ритм-енд-блюзу - використання електричних музичних інструментів та електропідсилення. Для того, щоб озвучити рок-групу, знадобились потужні акустичні системи, які складаються з багатоканального пульту, що приймає сигнали від усіх інструментів та мікрофонів на сцені та «роздає» підсилений звук на звукові колонки, спрямовані в залу, а також на спеціальні колонки - монітори, що стоять перед виконавцями та допомагають їм чути себе та один одного. Це має як позитивні, так і негативні наслідки: з одного боку, ансамбль з чотирьох музикантів здатен грати гучніше та потужніше за джазовий біг-бенд з вісімнадцяти виконавців, а з іншого, - головні особливості традиційного блюзу (самовираження, інтимність та нюансування) - поступилися танцювальності, розважальності, а отже й спрощеності змісту і музики. Крім того, значно послабилась персоніфікованість блюзів, головним став фактор групи виконавців, в якій соліст - лише одна з її складових (про це вже йшлося на початку розділу). Серед видатних авторів-виконавців ритм-енд-блюзу слід назвати співака та гітариста Мадді Уотерса, співака та саксофоніста Луїса Джордана.

Інший субжанр - рок-н-ролл - (англ.: rосk-n-roll, буквально: "розкачуватись та вертітися") - є пісенно-танцювальною формою, що виникла в США на початку 50-х років. Назва субжанру, запропонована Аланом Фрідом, диск-жокеєм радіостанції м.Клівленда, дозволила "білим" радіостанціям транслювати записи ритм-енд-блюзу у виконанні "чорних" американських артистів. Вона означала і музику, засновану на ритм-енд-блюзі, яку почали виконувати білі музиканти. В основі рок-н-роллу, крім ритм-енд-блюзу, лежить білий блюз, вестерн-свінг, блюграсс, хонкітонк мьюзік, кантрі-бугі, диксиленд тощо. Цей субжанр цікавий передусім значною кількістю привнесених позамузичних засобів, зокрема:

· спрощені тексти пісень; 

· застосування "skat"-вокалу; 

· тісний контакт з публікою (ходіння музикантів по залу, жбурляння у збуджений натовп шматків свого одягу (Літтл Ричард); 

· відтворення настроїв підлітків-школярів та їхніх проблем (Чак Беррі, Бадді Холлі); 

· використання особливостей виконання та оркестровки, властивих техаському та мексиканському фольклору (Бадді Холлі); 

· "вибухові", епатуючі прийоми гри на роялі, часом навіть ногою по клавіатурі (Джері Лі Льюїс); 

· клоунада, як традиція стилю - на зразок гри на інструментах лежачи на підлозі, стоячи на колінах і навіть на голові (Білл Хейлі та груп "Comets"); 

· екстравагантна манера одягатися та розкуто рухатись під час виконання пісень (Елвіс Преслі); 

· формування стандартного складу рок-груп - дві електрогітари, бас-гітара, ударні (Джин Вінсент та група "Blue caps"). 
Саме за таким складом спочатку закріпилась назва "рок-група" або просто "група". Згодом до цього складу могли увійти синтезатори, окремі духові (саксофони, флейти) та групи духових інструментів, різноманітні "прикрашаючі": конто, бонги, маракаси, бубни, марімбофони тощо. Проте основним інструментом, що визначає вигляд рок-групи, лишається електрогітара. Вона поступово змінювала колорит звучання за рахунок застосування все нових і нових технічних ефектів, електронних пристроїв, які перетворюють сигнал, що йде зі звукознімача на підсилювач (“фузз", "дисторшн", "компресор", "бустер", "фейзер", "фленжер"), різноманітні ефекти затримання та повторення звуку. Як довела подальша практика, не всі ансамблі такого інструментального складу, відповідної манери виконання та оркестровки п'єс можуть бути віднесені до рок-музики (як, наприклад, ВІА). Однією з головних ознак рок-групи є те, що авторами текстів, музики та оркестровки є самі виконавці. Це створює особливу атмосферу спорідненості, стилістичної цілісності та цілеспрямованості.

Перераховані вище чинники визначали стилістику різних відгалужень року протягом всього його розвитку.
Біг-біт (від big-beat - англ.: - великий (потужний) удар (пульс)) є явищем англійської рок-музики. Серед його попередників дослідники називають "тред" та "скіффл". 

Словом «тред» називався популярний в Англії після Другої світової війни власний варіант традиційного джазу, суміш нью-орлеанського діксіленду, пост-свінгового мейнстріму і комерційної музики. Історія треду пов'язана з іменами таких музикантів, як Кенні Болл і Аккер Білк [206].

Скіффл (англ. Skiffle) - тип народної музики - спів з акомпанементом, що поєднує елементи англійських фолк-куплетів і амеріканского діксіленда. Скіффл британці вважають своїм винаходом, незважаючи на те, що і саме слово, і паростки стилю виникли в США в 1900-ті роки в сільському негритянському середовищі, потім в 1950-і роки став популярним у Великобританії. Музика в стилі «скіффл» виконувалася, переважно, на саморобних імпровізованих «музичних» інструментах, якими служили пральні дошки, коробки з-під чаю, глечики, порожні валізи, «казу» (цигарковий папір в поєднанні з гребінцем або іншим предметом), контрабас замінювала бочка з мітлою (так званий «бідон-контрабас») і т.д. З власне музичних інструментів використовувалися прості акустичні гітари. Скіффл в Англії вважався на той час альтернативою рок-н-ролу. Найвідоміший (він продовжував виступати аж до кінця 1990-х) виконавець скіффл - Лонні Донеган. Скіффл не вимагає глибоких знань в музиці і вміння добре грати на якомусь музичному інструменті, звідси його простота і популярність. Пізніше скіффл-бенди стали ускладнювати репертуар, міняти коробки і валізи на ударні установки, бідон-контрабас на бас-гітару, акустичну гітару на електричну.

Біг-біт відомий у двох основних різновидах: 

· британський (лондонський) ритм-енд-блюз (блюз-рок);

· ліверпульський мьорсібіт. 

Для першого характерний тісний зв'язок з джазом (Кріс Барбер, Сіріл Дейвіс, Алексіс Корнер, Джонні Паркер, Джон Болдрі, Пол Джонс та ін.). З назви видно, що субжанр сполучує в собі риси блюзу та рок-н-ролу. Згодом він розділився на три напрямки - "сільський", "міський" та "американський". Серед найвідоміших представників лондонського ритм-енд-блюзу можна назвати групи "Роллінг Стоунз", "Ярдбердз", "Блюзбрейкерз", "Манфред Менн", "Грем Бонд Організейшен", "Крім". 
Для блюзу-року характерна наявність блюзової імпровізації, застосування 12-тактової гармонічної побудови, ритмічного малюнка "бугі", виняткова роль електрогітари, більш “важке”, ніж у традиційному чиказькому блюзі звучання, що спирається на рифи, швидший темп виконання.

Основні інструменти блюз-року — електрогітари (солююча і акомпануюча), бас-гітара, ударні. Вокал також відіграє суттєву роль, хоча й не завжди: існує значна кількість інструментальних блюз-рокових композицій. Зрідка застосовуються клавішні інструменти. 

Широкий і тривалий вплив на розвиток блюз-року мали гітаристи-віртуози Джиммі Хендрікс, Ерік Клептон, Джефферсон Бек, Джиммі Пейжд — музикантів, чия творчість стала основою hard-abd-heavy.
Назва “ліверпульський мьорсібіт” виникла від назви річки у Ліверпулі (Мьорсі). Від неї пішла назва одного з районів міста ("Мьорсісайд") та міської газети, що висвітлювала у той період життя місцевих біт-груп ("Мьорсібіт"). Цей різновид вид біг-біту є сплавом американського рокабілі (раннього різновиду рок-н-ролу, синтезу його і кантрі-музики, орієнтований на білу публіку), скіффлу та традиційного джазу. Найвідоміший з представників - група "Бітлз" - прагнула полістилістики, синтезу різних музичних культур на основі рок-н-ролу, мелодійності, яскравості, демократизму музики, збагачення оркестровки різноманітними інструментами, розширення стилістичних та естетичних меж рок-музики, урізноманітнення тематики текстів. Це дозволило їй набути світового визнання.

Згодом в Англії виникають групи, що визначать майже всю різноманітність стильових напрямків року. Так, група "Смол фейсиз" створювала та виконувала композиції, які можна класифікувати як панк-рок, творчість "The Who" визначила особливості шок-року, а група "Кіндз" стала попередником heavy-metal.

Такий субжанр рок-музики, як фолк-рок, виник в середині 60-х рр. в США на основі синтезу ритм-енд-блюзу з народною міською пісенною культурою. Пісні цього жанру відрізнялись відвертістю та простотою, торкались проблем робітників, безробітних, емігрантів, переселенців, студентів, представників богеми, тобто набували соціального значення як поезія протесту. Фолк-рок представлений авторами-виконавцями та вокальними групами, що акомпанували собі на гітарах та предметах домашнього вжитку. Іноді такі групи називались "джаг-бендами" (джаг - горщик), на зразок англійських скіффл-бендів. Серед найвідоміших фолк-виконавців - Вуді Гатрі, Пітер Сігер, Гаррі Белафонте, Джоан Баез, Боб Ділан. Згодом соціальну проблематику фольк-року, в дещо зміненому та загостреному варіанті, перейняли представники heavy-metal.
Психоделічний рок - явище американської культури (Сан-Франциско) середини 60-х років. Він також має назву acid-rock ("есід-рок"), де “есід” - скорочена назва ЛСД - галюциногену, який використовується у психіатрії. Поширена думка, що однією з причин виникнення субжанру стали експерименти, пов'язані із спонтанним музикуванням під впливом ЛСД із застосуванням психоделічних світлових та звукових ефектів, здійснювані письменником Кеном Кізі та хіміком Стенлі Оуслі. Поєднання фолк-року і блюз-року на психоделічній основі, ймовірно, відповідало прагненням хіпі і було потужним об'єднуючим чинником. Характерним проявом субжанру можна вважати творчість груп "Грейтфул Дед" і "Джефферсон Ейрплейн". Засоби виразності психоделічного року (поетичні, музичні, позамузичні, візуальні тощо) ще чекають свого вивчення. Деякими своїми особливостями, зокрема використанням засобів викривлення звуку, субжанр мав відчутний вплив на формування прогресив-року та hard-аnd-heavy.
Як, в свою чергу, виникнення рок-музики було одночасно і причиною і наслідком формування рок-культури, так і психоделічнй рок став причиною і наслідком виникнення більш широкого явища — психоделічної культури, яка, на сьогоднішній день, представлена психоделічною літературою, психоделічним кіно, психоделічною музикою кількох різновидів. Зупинимось на явищі психоделічної культури детальніше. Ситуація, яка склалася в Західній Європі та США у 1960-х, багато в чому унікальна. До «психоделічної революції» в абсолютній більшості випадків психоделічні переживання належали виключно до сфери духовного і використовувалися в рамках сакральних практик. З виходом психоделіків у маси сакральне, закладене у психоделічному переживанні, поступово входило в тіло культури і ставало предметом дослідження не тільки зміненої, але й регулярної свідомості.

В психології під зміненими станами свідомості (ЗСС) розуміється спосіб пристосування свідомості до зміни зовнішніх або внутрішніх умов. ЗСС можуть бути трьох основних видів: 

· такі, що виникають спонтанно під час засинання або значного перенапруження (життя і робота в незвичних або екстремальних умовах, сенсорна ізоляція, сенсорне перевантаження);

· викликані штучно (під впливом психоактивних речовин або психічно-активних процедур);

· психотехнічно обумовлені (використовуються в сучасній психотерапії при психічній регуляції та саморегуляції).

Дослідженнями встановлено, що навіть одна і та ж людина, будучи у змінених станах свідомості (ЗСС) і в регулярному стані свідомості, по різному трактує продукт своєї творчості: у ЗСС об’єкт мистецтва часто сприймається набагато гостріше. Він вивільняється від загальносуспільного культурного контексту, і вміщується у контекст особистих психічних процесів та змістів.

В історії психоделічної музики можна виділити чотири етапи, останнім з яких є сучасна експериментальна електронна музика. Перший етап розпочався на початку 1960-х років і був описаний нами вище. На додаток зауважимо, що переживання звуку і «теперішнього моменту» тісно пов’язані. У ЗСС цей зв’язок проявляє себе у відчутті «розтягування», «кільцювання» часу, або ж навпаки, стрімкому пришвидшенні його плину. Саме тому какофонічний оркестр Кена Кізі «New Dimentions» викликав нерозуміння і нудьгу в широких мас. Більш успішним виявився синтез какофонічної імпровізації з рок-н-рольною чи блюзовою формою, результати якого стали називатися psychedelic rock. 

В творах цього субжанру в масову музику був введений новий елемент – психоделічна драма. До виконавців з потужною психоделічною драмою можна також віднести King Crimson, окремі композиції Pink Floyd, Led Zeppelin, Genesis, Deep Purple. Майже всі вони мають схожу структуру, характерну для більшості пісень хард-року – вступ, наростання напруження, драматична розв’язка і спад. Психологами виявлено, що подібна класична форма драми має під собою психофізіологічне підґрунтя і представляє собою типовий сценарій людського життя.

Цікавим є момент використання в творчості психоделічних груп 60-х років фантазійної лірики. Будучи поданою слухачеві на стадії інтродукції, вона діє як певний смисловий фільтр на подальшу звукову драму, в наслідок чого остання стає образнішою, багатшою на нюанси. Спроба стабілізації, клішування,, механічного відтворення зовнішніх канонів психоделічних композицій, призводить до переважання форми над змістом, внаслідок чого втрачається відчуття психоделічної драми. Саме тому на сьогоднішній день вважається, що психоделічна музика не піддається формалізації і механізації.

Другий етап розвитку психоделічного року був започаткований альбомом «Ambient» Браяна Іно (1979). Естетична сутність його концепції «звучання місця» (“аmbient” — в перекладі з англ. - оточуючий, такий що охоплює) полягала в можливості чути одночасно всі звуки оточуючого середовища, таким чином, що вони становлять для слухача певну естетичну (музичну, мистецьку) цінність. Подібне описання нагадує стан спонтанної аудіальної (слухової) деконцентрації, в якому увага не виділяє жодного сигналу більше за інший, а рівномірно розподіляється між ними, так що людина в такому стані здатна чути всі звуки одночасно. Ембієнтна музика може бути ритмічною, неявно ритмічною чи позбавленою ритму. Вона може імітувати певний звуковий ландшафт (soundscape) чи навпаки, створювати цілком новий штучний звуковий світ. Яскравим представником ембієнтної психоделії є американський академічний композитор-мінімаліст Джон Кейдж. Ембієнтну музику часто порівнюють з абстрактним живописом: ми не можемо сказати напевне, що конкретно ми бачимо (чуємо), однак побачене (почуте) викликає у нас певні почуття, навіює певні думки, ідеї. Ембієнт часто використовує просту але значущу символіку: світло-пітьма, звук-тиша, закритість-відкритість, реальність-сон. Таким чином, вже на другому етапі розвитку психоделічного року ми бачимо зустрічний рух академічної музики і року.

Третій етап розвитку психоделічної музики - ґоа-транс (goa-trance) виник наприкінці вісімдесятих років ХХ століття завдяки технічному прогресу (випуск в продаж синтезатора Roland 303). Ґоа-трансу притаманний рівний ритм з «ковзкою» пульсацією. У якості основи використовується музика народів Індії, Пакистану, Ізраїлю, а в назвах альбомів та треків часто присутні метафізичні терміни зі санскриту: «чакра», «Шіва», «гуру» і т.ін. Засоби музичної виразності, застосовані у гоа-трансі: велика кількість ударних та синтетичних, викривлених звуків, постійний музичний розмір 4/4, темп близько 120—130 bpm, енергійна, виразна, повторювана ритмоформула, яскрава проста мелодика. Назва стилю вказує на очікувану дію на слухача, який для цього має бути активним, щоб посилювалася відповідність між швидким темпом і його психофізіологічним станом. Виникненню трансу має сприяти вічуття невизначенності: синтезаторні чи оброблені звуки настільки не схожі на реальні, що свідомості доводиться «винаходити» об’єкти, котрі могли б породжувати подібні звуки.

Четвертий етап розвитку психоделічної музики отримав назву «сучасна електронна експериментальна музика» (СЕЕМ). До неї можуть бути віднесені твори, близькі таким відгалуженням сучасної музики, як post-IDM, glitch, microsound (чветритонова музика), abstract techno, digital noise, electroaccoustic music, academic avant-garde (академічний авангард) та ін. Таким чином, бачимо активний зустрічний рух психоделії і академічного авангарду на основі електронної музики. Отже, психоделічний рок став першим субжанром рок-музики, що виявив здатність до синтезу з сучасною професійною композиторською творчістю. В цьому ряду також прогресив-рок та хард-енд-хеві.

Аналіз розвитку психоделічної музики свідчить, що історичними передумовами виникнення кожної чергової хвилі були наступні фактори:
1. “Виснаження” старої музики. Неминучий етап формалізації та механізації напрямків музики, які донедавна були джерелом натхнення.

2. Підвищення активності музикантів у сфері експериментальної музики. Так, напередодні виникнення психоделічного року відбувався бурхливий пошук на перетині фрі-джазу, блюзу, академічної електронної музики. Напередодні виникнення ембієнту привертали увагу експерименти з закільцьованими магнітофонними плівками та з “конкретною музикою”. 

3. Пожвавлення інтересу в музичних колах до змінених станів свідомості, переосмислення досвіду психоделіків, використання нових психостимулюючих препаратів чи зацікавлення нефармакологічними методами зміни (розширення) свідомості, які були названі нами вище.

В психоделічній музиці, також, змінюється значення присутності слухача. Якщо розглянути канон класичної європейської музики, то в ньому активний слухач (суб’єкт) відсутній, і музика твориться для певного ідеального Споживача. У психоделічній музиці активна участь слухача є винятково необхідною: саме від нього буде залежати результат музикування. Завдяки дії ефекту присутності психоделічний рок виграє в концертному виконанні. Це мало вплив на розвиток хард-енд-хеві в сенсі змінюваності музичного твору в процесі кожного наступного виконання в залежності від реакції слухачів (що було нам описано в підрозділі 2.1.)
Прогресив-рок сформувався наприкінці 60-х років у надрах лондонського Андерграунда (неформального об'єднання артистів, музикантів, літераторів, художників, які протиставили свої творчі принципи офіційно визнаним формам мистецтва, а також поп-бізнесу) і був не стільки новою течією, скільки новим (іншим) відношенням до рок-музики. Витоки субжанру пов'язані із зацікавленістю рок-музикантів східними філософсько-релігійними системами, європейською культурою Середньовіччя, електронною музикою, симфонічним та джазовим авангардом. В їх концертних виступах брали участь поети, актори, використовувались найрізноманітніші засоби створення психоделічної ситуації - світлові ефекти, діапозитиви, кіно, стробоскопи, декорації тощо, підтримувалася атмосфера хеппенінгу. 

На наш погляд, назва “прогресив-рок” на сьогоднішній день є найбільш загальною серед інших споріднених назв даного субжанру рок-музики: "арт-рок", "симфо-рок", "класик-рок", "бароко-рок", "авангардний (експериментальний) рок" тощо. Проаналізуємо наведений перелік: Три назви мають історико-стильове забарвлення. Так, визначення “класик-рок” застосовується до творів, в яких використані засоби музичної виразності, притаманні класичній музиці (до ХХ століття). Твори, що презентують “бароко-рок” використовують елементи концертування, властиві музикуванню відповідної епохи. “Авангардний (експериментальний) рок” - може бути визначений як рок-музика, яка, з одного боку, використовує досягнення академічного авангарду, а з іншого, надихає композиторів авангардистів на експерименти з електронними звучаннями.

Щодо двох останніх — вбачається логічним викласти їх порівняльну характеристику у вигляді таблиці, виділивши такі, наявні в довідковій літературі, критерії порівняння, як жанрово-стильова приналежність, синтез мистецтв, загальна характеристика звучання (саунд), інструментарій, елементи музичного мовлення, форма, роль вокальної партії та її особливості, характеристика текстів, використання класичної музики (Таблиця 2.4.).

Таблиця 2.4.

Порівняльна характеристика прогресив-року, арт-року та симфо-року
	Критерії порівняння
	прогресив
	арт
	симфо

	Жанрово-стильова приналежність
	Субжанр рок-музики
	жанр експериментальної і рок-музики
	стиль рок-музики, піджанр прогресивного року.

	Синтез мистецтв
	буклети та плакати, які продовжують музичну концепцію
	театралізовані вистави на сцені, широке використання світла у виступах
	

	Загальне враження від звучання
	
	Епічність, пафосність вокальних партій і музичного матеріалу в цілому.
	Епічність, концептуальність.



	Саунд 
	експерименти з обробкою звука на комп’ютері, 

використання усього спектра можливостей електрогітари, клавішних, в тому числі — об’ємного звуку.
	звук чистіший, ясний і чітко організований
	Багатий, щільний звук. Віртуозне виконання.

	Інструментарій
	використання дерев’яних духових, фортепіано, народних інструментів,

оркестрів і хорів (або ефектів на синтезаторах, які б імітували їхнє звучання)
	Ведучий інструмент - електроорган (Hammond) або синтезатор Moog. Гітара використовується як заміна оркестру.
	залучення академічних складів, класичних інструментів, клавішних інструментів і синтезаторів.

	Головні елементи музичної мови
	складна мелодика, гармонія, зміни виразних засобів
	мелодійні, гармонійні або ритмічні експерименти
	складні гармонії, велика кількість ритмічних переходів

	Допоміжні елементи музичної мови
	різкі коливання темпу, динаміки, музичного розміру протягом композиції; 

незвична настройка гітари, 
Поліпластовість між ритм-секцією та іншими інструментами;

використання немузичних звукових ефектів (конкретної музики)
	музичні експерименти в рамках мейнстріму.


	академічний підхід до музики, на відміну від експериментальних колективів.

	Форма 
	тривалі композиції,

складаються з кількох самостійних частин, побудованих на оригінальних музичних темах; 

макроформа;

циклічна форма академічної музики;

концептуальні альбоми
	Одна, рідше дві, тривалих композиції на альбомі.


	Структурно складні композиції,

використанні традицій класичної симфонічної музики в композиції і аранжуванні оригінальних творів.

	Роль вокалу
	
	Пісенна орієнтація музичного матеріалу.
	Другорядна роль вокалу, іноді тільки інструментальна музика

	Особливості вокалу
	незвичні для масової музики вокальні стилі
	Вокал втрачає блюзові коріння і стає більш академічним.
	Переважно високий чистий вокал, багатоголосся.

	Характеристика текстів
	філософська поезія, фантастика, фентезі в текстах
	велика кількість художніх образів в текстах пісень

Тексти на казкові або фантастичні теми.
	Емоційність, що сусідить з відстороненістю.

	Використання класичної музики
	використання тем з класичної музики у вигляді обробок та інтерпретації.
	
	звернення до творів світової класики (цитування, інтерпретація),


Порівняння дозволило нам зробити наступні висновки. Прогресив і арт вважаються окремими субжанрами рок-музики, тоді як симфо-рок — називається дослідниками різновидом прогресив-року. Прогресив і арт використовують елементи синтезу мистецтв, на відміну від симфо-року. Прогресив найчастіше експериментує з загальним колоритом звучання. Прогресив і симфо-рок використовують різноманітні академічні інструментальні склади, тоді як арт-рок обмежується традиційним рок-складом із додаванням органу. Усі аналізовані різновиди використовують складні форми головних елементів музичного мовлення. Прогресив-рок найрізноманітніше використовує додаткові елементи. В галузі формоутворення найбільше експериментів з наближенням до складних академічних форм спостерігається у прогресив-року та симфо-року. Вокал в усіх аналізованих різновидах тяжіє до академічного, але прогресив і симфо-рок іноді відмовляються від вокалу взагалі. У вокальних композиціях тексти насичені складною образністю. Прогресив і симфо-рок активно використовують твори класичної музики в якості цитат та матеріалу для обробок.

Складності у визначенні і вивченні прогресив-року зумовлені тим, що, по-перше, виконавці часто змінювали стиль створюваної музики; по-друге, ті знахідки прогресив-року, що колись були творчим нововведенням згодом ставали засобами, інструментами, стереотипами, “загальними місцями”, починали використовуватися в інших субжанрах. 

Засвоєння рок-музикантами спадщини професійної композиторської творчості європейської традиції в межах даного субжанру відбувалося в трьох напрямках: 

· виконання творів відомих композиторів, ритмізуючи, переоркестровуючи або дописуючи басову партію. 

· переосмислення класики, що тягне за собою значні зміни у формі та внутрішній структурі, такі, наприклад, як додавання імпровізаційних частин (група "ЕLР" виконувала твори Й.С.Баха, М.Мусоргського, Б.Бартока, А.Копланда). 

· використання принципів оркестровки, гармонічних та мелодичних зворотів, поширених у класичній музиці, її закономірностей побудови форми для створення власних композицій (Ріnk Flоyd, Кіng Сrіmsоn, Рrосоl Наrum). 

Прогресив-рок значно змінив уявлення про форму творів. Так, на зміну п'єсам стандартної, 3-4 хвилинної тривалості та куплетної конструкції приходять багаточастині композиції, в яких значно посилюється роль інструментальної музики та імпровізаційних епізодів. Використовуються також різноманітні контрасти та нюанси, зміни темпу та характеру ритмічних рисунків у межах однієї п'єси, різноманітні, зокрема непарні (3/4, 5/4, 7/4,) та змінні розміри. Окремі частини п'єс можуть звучати без участі ритм-групи. Значно розширюються темпові межі творів, зокрема, використання вільного темпу, прийому рубато, прискорень та уповільнень. Форма рок-композицій, запропонована прогресив-роком, звільнила соліста від обов'язкового дотримання гармонічної основи теми в імпровізації. П'єса, почавшись з однієї теми (риффу), могла після солювання гітари закінчитися іншою темою або взагалі звести її нанівець (стихнути). Іноді провідна тема була відсутня, а матеріалом для розвитку ставала фактура, що складалася із сплетінь ритмічної основи та кількох підголосків. Групи цього напряму орієнтувались на трактування альбомів як цілісних творів. Такі альбоми в теорії рок-музики отримали назву концептуальних. Переважна більшість з названих жанрових ознак прогресив-року була успадкована hard-аnd-heavy.
Арт-рок (англ. Art rock) спочатку був по суті синонімом терміна “прогресивний рок”, але згодом, у зв'язку зі значним розширенням стилістичного розмаїття прогресивної музики, втратив своє узагальнююче значення, і тепер, в основному, використовується в більш вузькому сенсі. Проте, суперечки про конкретний зміст терміна тривають. Вважають, наприклад, що його можна застосовувати лише до англійських груп, тому що поняття прогресивного року з'явилося в США. Також до арт-року іноді відносять тільки ті групи, які показували на сцені театралізовані вистави, широко використовували світло у виступах (Roxy Music, Kayak, Genesis). І все ж, більшість англомовних видань і музичних критиків так чи інакше обмежують застосування терміна «арт-рок» сферою діяльності прогресивних груп, які прагнули музичних експериментів в рамках мейнстриму. Як приклад таких груп незмінно називають Roxy Music, Девіда Боуї, Barclay James Harvest, Electric Light Orchestra і Be-Bop Deluxe [206].

Інтернет-ресурс “ПрогАрхіви” не використовує термін «арт-рок», застосовуючи замість нього два інших: Crossover Prog і Eclectic Prog. Під першим з них розуміється комерційна прогресивна музика (Supertramp, Майк Олдфілд), під другим - некомерційний прогресив (King Crimson, Van der Graaf Generator) [205].

Термін симфо-рок (англ. Symphonic rock, Symphonic Prog) вживається для позначення прогресивних груп, зорієнтованих на академічний підхід до музики, на відміну від експериментальних і психоделічних колективів. Це виявилося або в зверненні до творів світової класики (цитування деяких фрагментів, інтерпретація цілих творів), або у використанні традицій класичної симфонічної музики в композиції і аранжуванні оригінальних творів. Крім того, в симфо-року часто до виконання залучаються академічні склади (від малих ансамблів до симфонічних оркестрів), класичні інструменти (струнні, дерев'яні духові, перкусія, ксилофон та ін.), а також різні клавішні інструменти і синтезатори. 

При цьому до симфо-року не варто зараховувати виконання знаменитих композицій рок-музики симфонічними оркестрами або будь-якими іншими складами. Такий різновид сучасної музики ще чекає своєї обґрунтованої назви.

Панк-рок (англ.: рunk - брудний хуліган, “сміття суспільства”) виник у другій половині 70-х років і був, на думку більшості дослідників, жорсткою реакцією на складність прогресив-року, млявість музики диско та взагалі на все, що мало успіх, і було визнано професійним. Ідеологічні витоки панк-музики криються в каліфорнійському (Сан-Франциско) андеграунді кінця 60-х - початку 70-х рр. (Лі Рід, Джон Кейл, Іггі Поп, Патті Сміт, "Вельвет андеграунд", "Рамонес", "Нью-Йорк доллз"). Попередниками панку вважаються американські гаражні групи 60-х рр. та ансамблі, що грали паб-рок. 

Серед засобів виразності, притаманних субжанру, переважали примітивний, гранично простий музичного супроводу, пародії на відомі пісні або на творчість популярних рок-груп, карикатури на окремих виконавців, знущання з хіпі та їхніх “застарілих” ідеалів миру та любові. Одним з найвідоміших представників напряму вважається група "Секс Пістолз". Естетика панк-року мала вплив на стиль hard-аnd-heavy, зокрема, в плані негативістського, агресивного психологічного наповнення музики, текстів, сценічної поведінки музикантів.

Назва хард-енд-хеві (англ.: hard-аnd-heavy - "твердий та важкий") віддзеркалює історичну зміну стилів "важкої" музики і складається з двох назв — hard rock та heavy-metal rock. Перший з них, hard rock ("твердий", "жорсткий" рок), виник наприкінці 60-х рр., втіливши тенденцію до "поважчання" звучання як засобу надання музиці додаткової потужності та напруги, що тривалий час залишалась на рівні підсвідомості та поодиноких спроб. Музично-естетичні витоки стилю лежать у британському ритм-енд-блюзі та психоделічному році. За допомогою "важкого" року музиканти прагнули втілити ідеологію і психологію хіпі з їхнім пристрасним прагненням до справедливості й добра, змальовуючи скоріше активний відхід від жорсткої дійсності, ніж агресивність у ставленні до неї. 

Показовими для стилю є: 

· застосування електричної гітари та клавішних (значно рідше) як солюючого інструмента, виразнішого, ніж вокальна партія; 

· використання унісонної гри ритм-гітари та бас-гітари; 

· мелодизація басової партії; 

· застосування переважно фальцетного або надривного вокалу.
Нard rock відрізняється особливим співвідношенням між гітарними партіями. Нижня партія бас-гітари дублюється ритм-гітарою в низькому регістрі. Цій підсиленій басовій лінії доручена мелодична функція. Контрапунктом до басової мелодії є вокальна партія. Отже, п'єси стилю мають у своїй будові елементи поліфонічного складу. Тема бас-гітари часто стає носієм провідного образу пісні, як у композиції групи "Led Zeppelin", "Вlасk Dog" (нотний приклад 2.2):

Нотний приклад 2.2. "Led Zeppelin", "Вlасk Dog".
[image: image34.jpg]




Серед яскравих представників стилю - Джиммі Хендрікс, групи "Led Zeppelin", "Dеер Рurрlе", "Вlасk Sаbbаth", "Grаnd Funk Rаilrоаd".

Нeavy-metal rock (англ.: "важкий-металевий рок") приходить на зміну хард-року в другій половині 70-х рр. Перше застосування цього терміна для характеристики рок-групи здійснене журналістом Лестером Бенгзом в статті про групу "Grаnd Funk Rаilrоаd". 

Майже всі музичні складові хард-року перейшли до heavy-metal, проте його внутрішній зміст та енергетика дещо інші. З одного боку, він відображав настрої найменш благополучної частини молодого покоління (міських аутсайдерів, невдах, людей без перспективи), запозичивши таке наповнення з панківського середовища. З іншого боку - значна частина зовнішньої атрибутики heavy-metal (псевдожахи, оформлення концертів, реклама, обгортки платівок, відтінок сатанізму, мілітаризму, культуризму в одязі, експансивна сценічна поведінка) була запозичена з комерційного глем-року. 

У розвитку субжанру виділяють два етапи. Найяскравіші представники першого з них — англійська група "Judas Priest", австралійська "АС/DС", ірландська "Тhіn Lizzy", американська "Аеrоsmith", німецька група "Sсоrріоns". Другий етап розвитку субжанру, що почався наприкінці 70-х років в Англії і отримав у існуючій популярній літературі назву “Нова Хвиля Британського Хеві-Металу” (NWOBHM), репрезентують групи "Моtоrhеаd”, "Іrоn Маidеn", "Sахоn". 

У першій половині 80-х рр. heavy-metal розгалужується на три основні напрями: 
· спід-треш метал ("speed-thrash metal", з англ.: "швидкий гуркочучий метал"). Фундаторами напряму є групи "Меtаlliса" та "Slаyеr". Їхній музичній мові властива гранична швидкість гітарної гри, використання низького, хриплого, переважно чоловічого вокалу, експериментування у галузі метроритму; 
· блек-дес метал (англ.: "blасk-dеаth metal" - "чорний смертельний (смертоносний) метал" сформований і розвинений у творчості груп "Nараlm Dеаth" та "Sерulturа". Найпримітнішими музичними ознаками напряму є відсутність мелодичної лінії у вокальній партії та перестроювання вниз струн гітари, внаслідок чого вона звучить дуже похмуро; 
· мелоді-метал (англ.: "mеlоdу mеtаl' - "мелодійний метал", представники якого ("Воn Jovi", Моtley Сruе", "Еurоре", "Сіndеrеllа", "Sсоrріоns") надавали перевагу мелодійності вокальних та інструментальних партій, яскравості шоу. Невипадково, що саме цей різновид "важкого" року еволюціонував у напрямку поп-музики, злившись з поп-роком.

Наприкінці 80-х — початку 90-х років ХХ століття кожен з названих вище напрямів розвитку “важкого” року розшарувався на низку споріднених стильових проявів, які відрізняються один від одного більшою чи меншою вираженістю тих чи інших рис або поєднанням hard-аnd-heavy з іншими течіями сучасної масової музики.

Отже, hard-аnd-heavy є одним з таких, що розвиваються субжанрів рок-музики, тому подальшим нашим завданням стало розкриття особливостей його розвитку, стильових проявів, семантики вербальних текстів.
Українська рок-музика виникла в кінці 1960-х років і була представлена творчістю аматорських біґ-бітових та ритм-н-блюзових команд.

Цей період ознаменувався швидким зростанням молодіжного звільного руху і інтересу до західної рок-музики. В Україні завоювали популярність такі гурти як “Березень”, “The Once”, “Друге дихання та інші”. 

Проте після подавлення Празької весни, суспільне життя в СРСР зазнає істотних змін у бік посилення ідеологічного тиску та боротьби з інакомисленням. На початку 1970-х років українські рок-групи вимушені були або існувати нелегально, як гурти “Еней” або “Гуцули”, або перетворитися на професійні ВІА як-от: «Арніка», «Ореол». В цей час і репертуар вокально-інструментальних ансамблів знаходився під наглядом художніх рад, що встановлювали доволі жорстку цензуру. Окремі музиканти знайшли себе у таких напрямках як джаз-рок і арт-рок або в суто інструментальній рок-музиці. Яскравий слід лишили по собі гурти “Крок”, «Репортаж», «Ореол», «Кредо», «Кросворд» та інші.

Друга хвиля українського року (кінець 1970-х—початок 1980-х) частково виїхала до РСФСР: «Діалог», «Крок», «Друга половина», «Інтерв'ю», «Зимовий сад», «Галактика», «Лабіринт». 

Декілька рок-гуртів сформувалися у 1980-ті в київському рок-клубі «Кузня». У напрямку «важкого року» працювали такі гурти як «Едем», «Перрон», «Квартира 50», “Кому вниз”, «Титанік», лідерами «альтернативного крила» були “Колезький Асесор”, “ВВ” та “Раббота Хо”.

Утретє український рок відродився в 90-ті роки. В той час набули поширення магнітофони, що давали можливість меломанам самостійно тиражувати і поширювати аудіозаписи на касетах. 

Наприкінці 80-х років з'являється нова формація музикантів, чітко орієнтованих на ідеї національного відродження України. Їхню появу стимулював потужний фестивальний рух “Червона рута”, який зібрав під свої знамена національно свідому творчу інтелігенцію. Найяскравішою подією була «Червона рута» в Чернівцях 1989 р., де яскраво себе проявили Брати Гадюкіни, Віка Врадій (сестричка Віка), Зимовий сад, Кому вниз, ВВ. На хвилі відродження у Івано-Франківську, Києві, Львові, Тернополі та інших містах з'явився ряд самобутніх груп, що орієнтувались на західні стандарти.

У містах України виникають рок-клуби, які з деякими перервами та змінами збереглися й понині. Це, на відміну від концертно/розважальних закладів, переважно «неформальні» об'єднання взаємної допомоги музикантів та фанатів: майданчики для дискусії та обміну досвідом, організації концертів та репетицій.

У той же час на відміну від поп-музики, розвиткові рок-музики в Україні суттєво бракує музичної індустрії і шоу-бізнесової інфраструктури, що з одного боку уповільнює її розвиток, а з іншого дозволяє розглядати його як «чисте мистецтво».

У 2000-х роках, особливо після революції 2004 року, збільшився розрив із російським та російськомовним роком, та спостерігається наближення до світових течій, про що свідчать, зокрема, успіхи українців на «Всесвітній битві гуртів» у Лондоні. Концерти «стадіонних» масштабів тепер відбуваються за рахунок комерційних та фестивальних чинників. За десять останніх років до України завітали практично усі значні комерційно рок-зірки, від Deep Purple до U2, це було значним стимулом для розвитку рок-культури, зокрема, за рахунок виступів українських виконавців «на розігріві» всесвітньо відомих, наприклад, Qarpa перед концертом Marilyn Manson.

В Україні проводиться ряд фестивалів рок-музики. Це — “Тарас Бульба”, “Рок-екзистенція”, “Рок Січ”, “Чайка”, “Мазепа-фест”, “Славське Рок”. Рок-музика звучить також на молодіжних фестивалях “Нівроку”, “Фортеця”, “Гніздо” фольк-рокова музика звучить на фестивалях “Шешори”, “Країна мрій”. 

Оскільки сучасна рок-музика постійно розгалужується на різноманітні напрямки аж до правила «нова команда – новий стиль», серед усіх українських підстилів варто навести такі приклади:
	№
	субжанр
	група
	№
	субжанр
	група

	1
	Н

 HYPERLINK "https://uk.wikipedia.org/wiki/Націонал-соціалістичний_блек-метал"
аціонал-соціалістичний блек-метал
	Dub Buk
	18
	український рок, фолк-рок, фолк-метал
	Веремій

	2
	Piano Rock, альтернативний рок, Glam Rock
	Esthetic Education
	19
	Поп, синті-поп, поп-рок
	Скрябін

	3
	поп-рок
	Lama
	20
	Хіп-хоп, репкор
	Тартак

	4
	Рокабілі, ска-панк-фолк
	Mad Heads XL 
	21
	Хеві-метал, фольк-метал
	Тінь Сонця

	5
	альтернативний рок
	C

 HYPERLINK "https://uk.wikipedia.org/w/index.php?title=CARDIOFEELS&action=edit&redlink=1"
ardiofeels
	22
	Фолк-рок, ска-панк
	Триста8ісім

	6
	рок
	Pick-up
	23
	хард-рок
	Трутні

	7
	поп-рок
	Антитіла
	24
	Панк-рок, рок, мелодійний рок, поп-рок
	Фліт

	8
	хеві-метал
	Біла Вежа
	25
	украбілі
	От Вінта!

	9
	етно-рок
	Воплі Відоплясова
	26
	Рок, мелодійний рок, поп-рок
	Platina

	10
	Рок, грандж, панк, психоделіка
	Димна Суміш
	27
	рок, rock'n'love, фанк-рок, етно, блюз-рок
	PanKe Shava

	11
	брит-поп
	Друга Ріка
	28
	Рок, фолк-рок
	Rock-H/ Рокаш

	12
	Фолк-рок, рок
	Кам'яний Гість
	29
	рок-балади
	Плач Єремії

	13
	фолк-готика
	Кому Вниз
	30
	Готичний метал
	Полинове Поле

	14
	блек метал, паган-метал, фолк-метал
	Крода
	31
	Фолк-рок, фанк, панк, реґі
	Русичі (гурт)

	15
	Фолк, рок, блюз та реггі)
	Мандри
	32
	рок
	С.К.А.Й.

	16
	Хард-рок, хеві-метал
	Мотор'ролла
	33
	готичний рок
	Холодне Сонце

	17
	поп-рок
	Океан Ельзи
	
	
	



2.3. Hard-and-heavy як один з напрямів розвитку рок-музики у другій половині ХХ століття
Hard-and-heavy посідає одне з чільних місць у жанровій систем рок-музики. Про це свідчить майже півстолітня історія його розвитку та наявність великого шару зарубіжної та вітчизняної літератури. Зарубіжні джерела - це переважно популярні публікації, присвячені окремим виконавцям та колективам. У другій половині 80-х років минулого століття їх переклади почали з'являтися у музичних і немузичних періодичних наукових, науково-популярних та популярних виданнях ("Студентський меридіан", “Музична академія", "Одноліток", "Всесвіт", "Музичне життя", "Молодіжна естрада", "Популярна музика", "Музичний олімп", "Пульс", "Мелодія", "Зміна", "За кордоном", "Наука та релігія", "Рок-газета" тощо.). Ці переклади склали основу вітчизняних публікацій довідково-інформативного характеру (С.Кастальский, В.Сергієнко, О.Сидоров [54, 128, 130]), узагальнююче-аналітичних статей (В.Зінкевич, С.Кастальский, О.Феофанов, А.Налоєв [49, 54, 105] та ін.), аудіо-та відео шкіл з різних відгалужень стилю та висвітлення засобів музичної виразності, прийомів гітарної та барабанної техніки (ГІД [35]). У 90-х роках з'являються публікації, присвячені вітчизняній рок-музиці. Їх автори намагалися систематизувати її за відомими світовими напрямами (Є.Федоров, А.Троїцький, Н.Саркітов, Ю.Божко, О.Запесоцький, О.Бурлака [150, 146, 147, 125, 14]). З'являються також численні публікації, присвячені творчості окремих груп та виконавців.
2.3.1. Стильові прояви hard-and-heavy
З моменту своєї появи, як і сьогодні, hard-and-heavy викликає до життя значну кількість різноманітних стильових проявів. Більшість з них охарактеризовані у вітчизняних популярних публікаціях 90-х років (С.Кастальский, Е.Енді, О.Сидоров, видавництво ГІД [54, 176, 130, 35]). Так, Е.Енді виділяє такі напрями розвитку субжанру. як власне хард-рок, sрееd-trаsh-mеtаl, роmр rосk, glаm (glіttеr) rосk, heavy-mеtаl, instrumental metal, black-death metal, pop-rock як основні відгалуження [176]. О.Сидоров додає до цього переліку white-metal, shock-rock, progressive thash, hard-booge-wooge [130]; С.Кастальский називає blues-rock, hard-blues, crossover, hard-punk, noise rock, як такі, що походять від хард-року, а grindcore, industrial-metal, progressive-metal, doom, alternative metal, ska-metal, funk-metal, rap-metal, grunge, post-grunge як такі, що виникли останнім часом і мають як "хардові", так і "металеві" корені [54]. Видавництво ГІД додає до названих стильових проявів heavy-metal ще metalcore та industrialized thrash [35]. Таким чином, загальна кількість стильових проявів hard-abd-heavy протягом історії субжанру до початку ХХІ століття становить більше тридцяти. За останні 15 років їх нараховано вже 64 (див.таблицю 2.2. в попередньому підрозділі).

Різноманітні стильові прояви hard-abd-heavy поставали майже одночасно, тому, в більш-менш загальному вигляді, її можна охарактеризувати наступним чином.

Як уже зазначалось, hard-rock виник наприкінці 60-х років, пізніше, у другій половині 70-х, його доповнив heavy-metal, що протягом першої половини 80-х розшарувався на три основні напрямки: speed-thrash metal, black-death metal та melody-metal. Наприкінці 80-х років hard-abd-heavy мав уже значну кількість різноманітних течій: doom, white-metal, progressive thash, instrumental metal, crossover, post-punk, ska-metal, funk-metal, rap-metal, alternative metal, progressive-metal тощо. 

На початку 90-х років ХХ століття з'являються такі відгалуження hard-and-heavy, як хардкор-техно, industrial-metal, industrialized thrash, grunge а згодом post-grunge.

Приналежність окремих відомих груп до того чи іншого стильового напряму показано в таблиці 2.5:

Таблиця 2.5.

Стильові прояви hard-and-heavy
	Haзва стильового напряму
	Представники (групи та окремі виконавці)

	hard-rock
	AC/DC, Aerosmith, Black Sabbath, Blue Oyster Cult, Cinderella, Graham Bonnet, Budgie, Deep Purple, Def Leppard,-Europe, Heart, Georgie, Grand Funk Railroad, Guns'n'roses, Jimi Hendrix, Rush, Led Zeppelin, Loverboy, Montrose, Motorhead, Queen, Qveensryche, Running Wild, Saxon, Scorpions, Thin Lizzy, Twisted Sister, UFO, Uriah Heep, Van Halen, ZZTop, WASP, Inside Edition, Океан Ельзи

	speed-metal
	Agent Steel, Exciter, Metallica, Slayer, Pantera, Megadeth, Anthrax

	thrash
	Anthrax, Celtic Frost, Destruction, Exodus, Kreator, Megadeth, Metallica, Rowen, Slayer, Testament, Venom, Voi Vod, Pantera, Sepultura, Motorhead, Suicidal Tendencies, Едем

	white metal
	Armored Saint

	heavy-metal
	Helstar, Iron Maiden, Judas Priest, Manovar, Mercuful Fate, War Lock (Doro), Motorhead, Napalm Death, Sepultura, Guns'n'roses, Diamond Head, Samson, Nirvana, Bestia

	pomp rock
	Foreigner, Queen, Styx, Uriah Heep

	glam rock
	Kiss, Motley Crue, Sweet, Slade, Eлic Kynep, Mapк Болан («T.Rex»), Гарі Гліттер, Queen

	hardcore(punk)
	Beastie Boys, Sonic Youth, Black Flag, The Exploited, Bad Religion, Dead Kennedys, Circle Jerks, Miror Threat

	pop-rock
	Gheaptrick, Nazareth, Middle of The Road

	Шок-рок
	Alice Cooper

	progressive trash
	Fates Warning

	instrumental metal
	Tony Macalpine, Yngwie J.Malmsteen, Gary Moore, Joe Satriani, Michael Schenker

	hard boogie-woogie
	Status Quo

	blues rock
	Cream, Foghat

	hard blues
	Джеферсон Бек, Джиммі Хендрікс

	crossover
	Cannibal Corpse, Nuclear Assault

	noise rock
	Sonic Youth, Royal Trux, Killdozez

	death -metal
	Peath, Celtic Frost, Deieide, Entomber, Morbid Angel, Cannibal Corpse, Obituary, Possessed, Napalm Death, Sepultura, Guns'n'roses, Nirvana, Genocide, Tangorodrcam, Phantasmagory, Kopрoзия Металла

	grindcore
	Napalm Death, Carcass, Brutal Truth, Extreme, Noise Terror, Godflesh, Bolt Thrower

	metalcorе
	Biohazard, Machine Head 

	industrialized trash
	Godflesh, Fear Factory

	industrial metal
	Marilin Manson, Nine Inch Nails, Sevendust, Coal Chamber Test Dept, Ministry, Skinny Puppy, Meat Beat Manifesto, Cabaret Voltaire, Throbbing Gristle

	progressive metal
	Helloween, Gamma Ray, Blind Guardian, Angra, Dream Theater, Rush, Queens ruche

	doom
	Slo-Buru, My Dying Bride, Avernus, Tiamat, Paradise Lost, Type o'Negative

	black metal
	Venom, Mercyful Fate, Emperor, Dimmu Borgir, Cradle of Filth, Celtic Frost, Sodom, Bathory, Napalm Death, Sepultura

	alternative metal
	Helmet, Korn, Tool

	ska metal
	No Doubt, Subime

	funk metal
	Red Hot Chili Peppers, Primus, Faith No More

	rap metal
	314, Rage Against The Machine

	grunge
	Sound garden, Green Day, Nirvana

	post-grunge
	Collective Soul, Sponge, Bush, Silverchair

	melody metal
	Europe, Bon Jovi, Scorpions, Him, Арія, Мастер, Август


Аналіз даної таблиці дозволяє дійти наступних висновків:
• Творчість переважної більшості групів має еволюційний характер: почавши грати в одному стилі, колектив згодом вдається до іншого, часто засновуючи його.
• Протилежною до зазначеної теденції є яскраві, фундаційні прояви тільки в якомусь одному стильовому відгалуженні ("AC/DC", "Aerosmith,", "Led Zeppelin" тощо).
• Спостерігається тяжіння окремих груп хард-року до комерціалізації, до поп-музики. Зокрема, такі колективи, як "Europe", "Scorpions", мігрують з hard-rock до melody metal, "Queen", "Uriah Heep" - до pomp rock ("помпезний", "святковий") або навіть до glam rock ("блискучий"), надають більшого значення зовнішній яскравості, видовищності шоу. Ця тенденція сприяє виникненню поп-року, що виходить за межі hard-and-heavy.
• Приналежність певної кількості груп до різних стильових проявів, з одного боку, свідчить про спадкоємність в розвитку стилю в цілому, а з іншого, дозволяє об'єднати стильові відгалуження в три основні течії, про які вже йшлося.

Популярні систематики стильових проявів hard-and-heavy, містять, перш за все, образні характеристики загального колориту звучання й тематики вербальних текстів, а також порівняння із стилями-попередниками. Так, "speed-thrash-metal порушує теми, на які раніше негласно накладалося табу (алкоголь, наркотики, гомосексуалізм, насильство, порнографія), виносячи у назви композицій приховані аспекти людської поведінки" [54; С.36]. Death-metal у своїх текстах "розповідає про смерть, епідемії, а деякі команди сміливо заграють з демонізмом... Для цього стилю властива також ритмічна синхронізація, атональні рифові і басові побудови і ставлення до смерті як до складової життя" [54; С.44]. Grindcore "поєднує елементи death та hardcore punk, при домінуванні у текстах політичної тематики... Для metalcore є типовим "стаккатний" вокал панк-року та вкрай бідна мелодика... Рrogressive metal запозичує засоби виразності у металевих груп, популярних на межі 70-х-80-х рр., та елементи музики арт-рокових груп 70-х. Для цього стилю характерні епічні композиції з піднесеною тематикою та вокалісти з високими голосами". Деякі представники doom "створюють психоделічну музику, інші - формують своє звучання на основі синтезаторів, використовуючи готичні мотиви... Black metal відрізняється високими "пісочними" гітарами, "космічними" клавішними та різким "верескливим" вокалом" [35; С.3-5]. У гранджі "переважають пісні про самогубство" [54; С.44].

Музикознавчі дослідження стильових проявів hard-and-heavy на разі відсутні, через те, ймовірно, що протягом останніх тридцяти років ХХ століття субжанр інтенсивно розвивався, тоді як першою умовою об'єктивної наукової оцінки будь-якого явища є достатня часова дистанція. Про результати здійсненого нами аналізу комплексу виражальних засобів, що формують стильову систему hard-and-heavy, йтиметься у третьому розділі. 
2.3.2. Деякі особливості поширення та розвитку hard-and-heavy
Аналіз національно-територіального представництва наведених у таблиці 2.3 груп дозволяє виділити Англію і США як лідерів у розвитку світової "важкої" музики. Саме творчість представників цих країн сформувала усталені ознаки стилю. Це дозволяє звертатися передусім до англійських та американських груп в процесі аналізу комплексу виражальних засобів. 

Значним є внесок у розвиток hard-and-heavy також колективів з Німеччини, Данії, Австралії, Росії, України. Цікаво, що серед представників "важкої" музики переважають англомовні колективи, особливо на перших етапах розвитку, навіть якщо національна їхня приналежність інша. Це проявляється як у назвах груп (українські "Веstіа", "Іnsіdе Еdіtіоn", "Gеnосіdе", "Таngоrоdrеаm", "Рhаntаsmаgоrу", російський "Gоrkу Раrk" тощо), так і в прагненні їх співати англійською (названі групи, а також "Sсоrріоns" тощо). Починаючи з другої половини 90-х рр. ХХ ст. спостерігається "націоналізація" важкої музики, з'являються групи, що співають рідною мовою (німецький "Rаmmstain", російські "Ария", "Август", "Чорный кофе", українські "ВВ", "Океан Ельзи" тощо). 

Масштаби поширення, якісні та кількісні характеристики українського та російського hаrd-аnd-hеаvу, на наш погляд, не дають підстав для порівняння їх із світовим. 

Серед основних причин такого становища можна назвати такі: 

· особливості тогочасної політичної ситуації, що “охороняла” його від західних впливів, водночас не дозволяючи заявити про себе на Заході; 

· східнослов'янський рок та його "важке" відгалуження мають об'єктивно інакше походження - не безпосередньо від афро-американського та англо-кельтського коріння, а від англо-американського рок-н-ролу, тобто є явищем певною мірою вторинним; 

· фундаментом поширення рок-музики в Україні та Росії свого часу був не власний національний фольклор, як це було, скажімо, в Англії, а навпаки, засвоєння рок-н-рольних стандартів змусило музикантів звернутися до національних джерел.

Зауважимо, що національна приналежність року поки що не має чітких критеріїв визначення. У процесі їх формування пропонувались: 

· зміст пісень, 

· поетичний стиль (які можна застосувати не до усіх музикантів), 

· музична та сценічна естетика. 

Останній критерій, на думку О.Літвінової є найточнішим, співпадаючи з визначеннями мистецтвознавців [81; С.43]. Так, наприклад, М.Михайлов формулює поняття національного стилю як "форму вираження музично-образного змісту, що віддзеркалює світосприйняття, світовідчуття, ідеї, емоції, специфічні для певної національної культури" [94; С.255].

На сьогоднішній день кількість відомих українських “важких” гуртів сягає більш ніж 760 [204], з них приблизно дві третини є активними. Більшість з них почали свою активну діяльність після 2000 року. 

Причин описаної ситуації декілька: 

· відносно короткий термін діяльності окремих груп; 

· відсутність мобільної інформації про стан "важкої" музики по всій країні; 

· роботою однієї групи у різних напрямках рок-музики; 

· недостатнє тиражування записів на дисках або магнітоальбомах, розкуповування яких могло б свідчити про рівень популярності групи.

Слід зауважити, що показником творчого рівня є не тільки популярність. На нинішньому етапі розвитку субжанру в Україні факт, що талановиті регіональні гурти невідомі широкому загалу є доказом відсутності регіонального менеджменту, правильно спланованих рекламних компаній, загальної економічної ситуації.

В переважній більшості випадків групи, творчість яких досліджується в даній роботі, широко відомі у своєму місті або регіоні, не завжди знані в усій країні та(або) за її межами, як, наприклад, миколаївські "Іnside Edition", "Маgеstіс Swоmр", "Імперія жаху", донецькі "Gеnосіdе", "Таngоrоdrеаm", "Рhаntаsmаgоrу". Часом, навпаки, вони прагнуть і досягають успіху поза межами міста або країни і лишаються "на другому плані" в музичному житті свого регіону, як миколаївська група "Веstiа". 

Серед найвідоміших українських hаrd-аnd-hеаvу груп назвемо: київські (“Трутні”, “Тінь Сонця”, “Веремій”, “Біла Вежа”) львівські (“Полинове поле”, “Крода” (починали в Дніпропетровську)), а також харківський “Dub Buk” та хмельницький гурт “Мотор’ролла” [206]. 

Найактивніший період формування російського hаrd-аnd-hеаvу тривав протягом близько 10 років (з 1982 до 1991) і співпав з поширенням Нової Хвилі Британського Хеві-Металу (NWOBHM) в західній рок-музиці. Пік активності російської "важкої" музики (1987-1988) позначений появою публікацій у пресі про різні стилі рок-музики, а також дискусіями про "важкий" напрям. Переважання в тогочасних радянських популярних довідково-інформаційних виданнях (А.Троїцький, Є.Федоров, А.Бурлака, [146, 147, 159, 14] та ін.) назв московських груп пояснюється близькістю цих колективів до студій звукозапису (у тому числі "приватних"), доступністю для них інформації і традиційно більшою увагою дослідників та населення країни до культурного життя столиці, однак відомості про українські групи вони також містять.

Незважаючи на те, що російський та український рок певний час розвивалися в межах однієї країни, вони помітно відрізняються один від одного як за суто музичними характеристиками (що можна пояснити особливостями національних музичних культур з їх різним інтонаційним корінням), так і у сфері ідеологічно-соціальної домінанти. Так, одним з головних гасел російського року було, як відомо, заперечення адміністративно-командної системи. Український "важкий" рок висловлювався не стільки "проти", скільки "за" - за відродження національної культури, мови, традицій. Якщо в Росії стан протистояння був головним "рушієм" розвитку року до початку 90-х рр., то в Україні, з початком перебудови, ідейна спрямованість року кардинально змінилися: тема боротьби відійшла, визначальним у творчості рок-музикантів, основним її стимулом став патріотизм та шукання індивідуального стилю [212].

Аналіз інформаційних джерел свідчить, що hаrd-аnd-hеаvу інтенсивно розвивається у крупних торгівельно-промислових і культурних центрами країни. Так, серед західних міст, що відіграли значну роль у формуванні субжанру, - Лос-Анджелес, Сан-Франциско, Нью-Йорк, Сієтл, Хьюстон (США), Лондон, Бірмінгем, Ньюкасл (Англія), Гамбург (Німеччина), Копенгаген (Данія), Сідней (Австралія). Названі міста, як правило, є або крупними портами, або столицями.

Український hаrd-аnd-hеаvу інтенсивно розвивається у Донецьку, Дніпропетровську, Києві, Львові, Миколаєві, Одесі, Харкові що є крупними торгівельно-промисловими і культурними центрами країни. Цим пояснюється обізнаність музикантів з новітніми музичними течіями, можливість швидко обмінюватися творчими знахідками, користуватися сучасними студіями звукозапису та вдосконалювати професіоналізм у спілкуванні з однодумцями.

В Росії центрами розвитку hаrd-аnd-hеаvу також є великі міста -Москва, Санкт-Петербург, Єкатеринбург (Свердловськ). Окремі цікаві групи були тривалий час в Архангельську, Череповці, Красноярську. В їх творчості, більше ніж у західних колективів, помітні "хитання" між різними стильовими напрямками, шукання "свого місця".

Отже, спостерігається певна тенденція щодо поширення рок-музики взагалі та hаrd-аnd-hеаvу зокрема, на терені будь-якої країни, а саме: "важке" відгалуження рок-музики є приналежністю великих (звісно, для кожної країни — свій масштаб) торгівельно-промислових центрів. Ця обставина сприяє більшій доступності нової інформації та швидкому обміну нею між іншими містами та столицями. Названі фактори важливі також для функціонування сучасної масової культури взагалі, проте той факт, що hаrd-аnd-hеаvу розвивається переважно у великих містах, є, як нам здається, опосередкованим свідченням певних негативних наслідків урбанізації та індустріалізації життя, повсякчасної присутності (приховано чи явно) агресивності. 

Відомо, що урбаністичні мотиви, втілення ритмів життя сучасного міста посідають значне місце в мистецтві XX століття, і зокрема, в музиці. На нашу думку, саме "важкий" рок спромігся створити в масовій музиці музичний еквівалент такої напруженої динаміки життя. Це спостереження підтверджується і наявністю таких специфічних проявів субжанру, як industrial metal та industrialized trash, хоч наше припущення ще вимагає подальшого дослідження.
2.3.3. Питання ідеології та семантики "важкої" музики
Ідеологія - це певна система поглядів та ідей, в яких виражені відношення людей до дійсності, один до одного, соціальні проблеми і конфлікти, а також програми соціальної діяльності, спрямовані на закріплення або зміну (розвиток) суспільних відносин [152; С.39]. Музика, як мистецтво інтонації, художньо відтворює дійсність та відношення до неї у звучанні. 
Еволюція рок-музики тісно пов'язаний з технічним, економічним, політичним і соціальним розвитком людства. Зокрема технічний прогрес створює благодатний ґрунт для постійних змін і ускладнень музичних інструментів та апаратури, що призводить до змін звучання. Поява і поширення серед широких мас різних пристроїв, що дозволяють створювати, записувати і прослуховувати музику, все це зробило її невід'ємною частиною життя людини. Важливу роль відіграє наявність вільного часу і забезпеченість необхідного мінімуму для життя - економічний чинник. Розвиток року йде, також, завдяки мінливим суспільним цінностям, моралі і вдачі. Простежуючи історію року, можна побачити, як він змінювався, реагуючи на зміни соціуму.
Тематика пісень, філософія, спосіб життя та імідж музикантів та їхніх шанувальників стали важливим явищем сучасної культури. Важка музика, з одного боку, є частиною сучасної масової культури, з іншого боку, позиціонується як противага їй. Незважаючи на це, багато груп досягли великого успіху у аудиторії. Продажі дисків Metallica, Iron Maiden, Judas Priest, Nightwish перевищили багато мільйонів екземплярів, групи ставали лауреатами музичних премій, таких як «Греммі», і давали концерти перед багатотисячними аудиторіями. Їхні пісні брали участь у хіт-парадах, а їх відеокліпи демонстрував телеканал MTV. Фестивалі hаrd-аnd-hеаvу, такі як Wacken, Tuska, щорічно збирають десятки тисяч глядачів. Йому присвячені спеціальні музичні видання (такі як Metal Hammer, Rock Hard), документальні та художні фільми (Metalocalypse, цикл фільмів «Подорож металіста», «7 поколінь року»), фан-сайти та індустрія фанатської символіки. 

У той же час, hаrd-аnd-hеаvу ідейно протиставляє себе поп-культурі. Частка рок-музики в ефірі радіостанцій і телеканалів дуже невелика, і обмежується вузьким колом найпопулярніших груп. Деякі екстремальні групи свідомо вважають за краще залишатися в андеграунді, відмовляючись від премій і іноді навіть не даючи концертів. Незважаючи на це, hаrd-аnd-hеаvу, на відміну від панк-року, «новій хвилі», гранжу або альтернативному року не переживав стрибків і падінь, зберігаючи достатньо велику армію прихильників. 

Більшість музикантів hаrd-аnd-hеаvу пишуть тексти англійською мовою. Навіть ті групи, для яких ця мова не рідна (німецькі, скандинавські), вдаються до неї, щоб слухачам були зрозумілі їхні пісні. Тим не менш, пісні рідною мовою різних країн також не рідкі. Більшість український, російських, польських і японських груп співають на рідних мовах, орієнтуючись на домашню публіку. Виконавці німецького індастріалу і фолку віддають перевагу німецькій. Є окремі групи, які співають «екзотичною» мовою. Наприклад, у фінської групи Summoning є пісні на мові толкінівських орків, а група Therion пише пісні на будь-яких мовах, включаючи давньошумерську.
Рок-музика - це передусім вокально-інструментальні твори. Їхня специфіка полягає в певних типах зв'язку музики, слова, драматичної дії. Поєднання двох перших компонентів (музики і слова) може бути синкретичним, нероздільним, як у фольклорі, або синтетичним, складеним з окремих самостійних елементів, як у письмовій професіональній композиторській творчості європейській традиції. Щодо рок-музики, можна вести мову про поєднання обох типів. З одного боку, поетичний текст може бути створений одночасно з музикою або після неї самими музикантами (поширеніший варіант), з іншого, - іноді рок-музиканти використовують сучасні або класичні поетичні твори. Цей варіант частіше зустрічається у російській та українській рок-музиці. Наприклад, миколаївські групи "Імперія жаху" та "Веstia" виконували композиції на вірші Тараса Шевченка та Муси Джаліля відповідно, а російська група "Арія" певний час співпрацювала з поетесою Маргаритою Пушкіною.

Зв'язок музики і драматичної дії в року також найчастіше відбувається за допомоги слова. Вербальний текст візуалізується в тілесних рухах, акторській грі, зовнішності, декораціях. В інструментальних фрагментах п'єс цей зв'язок доповнюється й застосуванням прийомів концертування - тембри музичних інструментів, мов персонажі спектаклю у відповідні моменти "виходять на сцену" з репліками, монологами, діалогами.

Поєднання слова, музики, сценічної дії, костюмів, декорацій дозволяє якнайповніше розкрити задум твору, що є головним для естетики року. Як правило, в hаrd-аnd-hеаvу музиканти застосовують принцип централізованої єдності, або множинного та концентрованого впливу (термін С.Скребкова [131]), коли в одному напрямі діють усі засоби виразності (музичні й позамузичні) для досягнення необхідного художнього результату.

Отже, дослідження семантики вербальної та візуальної складових hаrd-аnd-hеаvу, поряд із суто музичними засобами виразності, необхідне для повного розкриття значення субжанру в розвитку рок-музики. Слід констатувати, що йому присвячено чимало публікацій. 
Питання ідеології та семантики "важкого" року у вітчизняних та зарубіжних виданнях постає поряд з питанням можливостей впливу рок-музики на свідомість та організм людини. В обох випадках у відповідях переважають негативні оцінки. В першу чергу це стосується творчості західних колективів. На думку деяких дослідників (А.Попов, І.Куликова, Д.Ухов, Ю.Шестаков, В.Зінкевич, У.Боймер [115, 70, 149, 170, 49, 11]), ідейне навантаження hаrd-аnd-hеаvу має негативну спрямованість, що полягає передусім у "пропаганді активного задоволення психофізіологічних індивідуалістичних потреб", серед яких розрізняються два види: еротичні та агресивні. Іноді вони поєднуються, утворюючи "сучасне" тлумачення любовної теми, про що йдеться у Т.Чередниченко [163; С.140-151]). Проте найчастіше вказується саме на агресивність важкого року. Вона може втілюватись як в енергійному нав'язуванні певних ідей, так і в культивуванні сили. Останній вияв розглядається як мілітаристська позиція [40; С.36] або як "підігравання" настроям тинейджерів, які прагнуть самовираження у бійках [156; С.237]. До ідейних наповнювачів субжанру окремі автори відносять також "псевдоготичні" жахи (В.Зінкевич, Ю.Шестаков [49, 170]) та окультизм (У.Боймер, С.Кастальский [11, 54]).
Спільними рисами вербальних текстів різних відгалужень hаrd-аnd-hеаvу є абстрагованість, звернення до алегоричних, фантастичних тем, ескапізм, патетичність, войовничість, агресія, культ фізично-сильної особистості. Так, в death-metal поширені теми насильства і смерті, для дум-і готик-металу - теми печалі, меланхолії і відчаю, для блек-металу - окультні теми, пауер-метал часто звертається до казок та фентезі. Тексти треш-метал присвячені проблемам суспільства, і в цьому схожі з панк-роком. Чимала частина текстів рок-груп присвячена традиційним для рок-музики темам: особисте життя, свобода, війна. Романтизація війни і насильства робить рок-групи об'єктом критики. Але самі музиканти та їхні прихильники, як правило, ставляться до текстів пісень з належною іронією. Тексти hеаvу-metal менше прив'язані до особистості та емоцій автора - виконавця, ніж у інших рок-груп. За рахунок цього вони послідовніші і містять сюжетні пісні за мотивами книг, будуються як концептуальні альбоми.

Групи найрізноманітніших стильових різновидів hаrd-аnd-hеаvу часто звертаються до творчості письменників-фантастів (Г.Лавкрафт, Дж.Толкін). Іншим джерелом натхнення є міфологія, легенди, релігійні та містичні праці (Біблія, «Апокаліпсис», Старша і Молодша Едди, легенди про лицарів Круглого Столу). Середньовіччя і старовинні легенди фігурували ще в піснях Rainbow і Led Zeppelin, а група Manowar взяла імідж середньовічних воїнів на озброєння, повністю присвятивши військової естетиці свою творчість. Вони ж одні з перших звернулися до скандинавської міфології, яка швидко стала однією з найпопулярніших тем в року. Згодом багато скандинавських груп зверталися до культури предків, з'явилися цілі напрямки на тему язичницьких вірувань і епосів. Найчастіше фантастична тематика зустрічається в текстах пауер-металевих і хеві-металевих груп, також вона притаманна групам прогресивного, симфонічного та дум-металу. Містика і хоррор (жанр страшних казок) є  основними темами в металі. 
Переважання негативної естетики в hаrd-аnd-hеаvу, на думку Г.Ю.Шестакова, віддзеркалює, по-перше, настрої розчарування і втоми, тривоги і жаху перед майбутнім, що охопили певну частину молоді на межі 60-70-х рр. і були результатом руйнування ліворадикальних соціально-політичних та контркультурних програм (аналіз причин і наслідків цього виходить за межі завдань нашого дослідження). А по-друге, втілює спонтанну, не завжди підконтрольну активність та енергію, що властива життєвідчуттю молоді [152; С.69]. Позицію автора доповнює Д.Ухов, зауважуючи, що "нагнітаючи атмосферу жаху (...), хард-рок апелює до атавістичного почуття дитини, яка залишилась без світла, без орієнтирів" [149; С.417]. 

Страх перед майбутнім, на думку дослідників, неодмінно породжує бажання, з одного боку, максимально насолоджуватися життям "тут і тепер" (звідси - поширення еротичних мотивів в текстах та в сценічній поведінці [115; С.41]), а з іншого, - породжує прагнення тамувати страх перед майбутнім за допомогою іншого страху: псевдоготики, окультизму. Використання готичної тематики спричинило застосування музичних та візуальних знаків віддалених епох (не обов’язково готичних).Так, ознакою стилю стали імпровізації на електрооргані в дусі бахівських фантазій та прелюдій, використання готичної християнської символіки та шрифту в дизайні платівок тощо.

Крім того, завдяки підсилюючій апаратурі, невелика група музикантів, а не оркестр, продукує звучання такої потужності та інтенсивності, яке в уявленні слухачів робить їх носіями "демонічної", нелюдської, надприродної сили, а їхню музику — прямим вираженням цієї сили. Враження поглиблюється також контрастом між екзальтованим вокалом (неконтрольована спонтанність) та остинантними рифами бас-гітари, створюючи у слухача уявлення про надлюдську енергію, що визволяється [170; С.83]. 

Такий стан речей підсилив увагу до рок-музики з боку релігійних діячів протестантського відгалуження християнства та спричинив звинувачення її в сатанізмі. У.Боймер, наприклад, всі прояви рок-музики взагалі - як музичні, так і позамузичні (починаючи з текстів пісень та гучності звучання, закінчуючи обкладинками платівок, поведінкою, одягом, характерними жестами, використанням зворотного запису) - називає сатанинськими. Автор цитує Алістера Кроулі (англійського окультиста першої половини ХХ ст.): "кожен, хто займається сатанізмом, повинен вміти мислити, розуміти, говорити, читати, писати “оберненою” мовою [11; С.20]. 

Не можна не згадати з цього приводу таких прийомів розвитку поліфонічної теми як інверсія і ракохід, оскільки їх також можна розглядати як різновиди "оберненої мови", адже, як відомо, в основі цих видів контрапункту лежить процес обертання мелодії відносно уявної вертикальної або і горизонтальної вісі. Зауважимо також, що цей вид контрапункту активно використовується в духовній та світській музиці від Середньовіччя до ХХІ століття... Оригінальний різновид ракоходу використаний також у п'єсі "Master of Puppets" групи "Меtаllіса", де в інструментальній коді, на тлі основного музичного матеріалу, звучить записаний у зворотному напрямі фрагмент ліричного інструментального епізоду середньої частини.

Тексти п'єс і назви груп У.Боймер також інтерпретує в дусі антирелігійної спрямованості: 

· "Текст пісні "Після вічності" (групи Вlасk Sаbbаth) звучить вельми по-християнськи, однак і християни можуть бути введені в оману сатанинською хитрістю, адже сатана вміє дуже ретельно маскуватися і знає як обдурити людей, щоб вони послизнулись та впали"; в пісні "Драбина в небо" описується "культ єгипетської міфології", текст цієї пісні містить зашифрований сатанинський символ віри; 

· "скорочена назва групи "Кіss" значить "Кіngs іn Sаtаnіе Sеrvісе" тобто "Королі на службі сатани" (з варіантами "Кіds" та "Кnіghts" ); "скорочена назва групи "АС/DС" - англійською мовою - "Постійний струм/Змінний струм", австралійською - натяк на сексуальність, у християн — "Аntichrist, Dеаth То Сhrіst" ("Антихрист, смерть Христу") [11; С.8, 12-13, 20, 48-49, 59-60]. Перелік можна продовжити.
Самі музиканти, на думку В.Зінкевича, набувають відчуття "мужності та агресивності" завдяки чорним шкіряним костюмам, що облягають стан, завдяки браслетам із заклепками, навішуючи на себе зброю [55; С.32], а також завдяки активно-агресивній сценічній поведінці: інтенсивному пересуванню сценою, закиданню рук, синхронному розмахуванню гривою волосся та безліччю інших рухів, що створюють враження потужної активності.
Багато груп супроводжують свої виступи сценічним шоу із залученням декорацій, складної піротехніки, статистів. Самі музиканти також можуть виступати в сценічних костюмах, гримі або масках (Lordi, Slipknot). Потреба в різних сценічних образах диктується внутрішніми переконаннями, мотивами та установками: рок-музикант повинен своїм зовнішнім виглядом повністю виправдовувати звання рокера, передавати свій настрій слухачам.

Взаємовідносини hаrd-аnd-hеаvу і релігії завжди були складними. Зухвалі тексти окремих груп, їх імідж і естетика часто дратували консервативну громадськість, і в тому числі, релігійних діячів. На наш погляд, в цьому знаходить вираження тривала історія боротьби християнського і язичницького світовідчуття і обрядів. Вона проявляє себе і в складному процесі осмислення рок-музики і в самій її практиці, яка запозичує елементи язичницького світовідчуття і в неєвропейських культурах.

Багато груп у своїх текстах заявляли про неприйняття будь-якої організованої релігії як такої, традиційної чи ні. Будь-яка релігія, з їхньої точки зору, є засобом управління масами. Особливо часто ця тематика зустрічалася у творах груп thrash-metal та black-metal. 

Чимала кількість рок-виконавців має позитивний погляд на християнство. Існує християнський рок, всередині black-metal виник протестний різновид  християнського блек-металу. У текстах пісень і в інтерв'ю в симпатії до християнства зізнавалися музиканти Dream Theater, Megadeth, Blind Guardian, Nightwish, Lacrimosa. Особливо це поширено в Росії, де практично не було антагонізму між рок-музикою і релігією: такі групи, як Легіон, Чорна Кава, Catharsis співали пісні християнської тематики.

“Важка” рок-музика розвивається в різних країнах світу. Так, в Південній Америці хард-рок розвивався зусиллями Макса Кавалери і Бето Васкеса (пауер-метал). В Австралії більшість рок-груп у своїх текстах оспівують християнську релігію. У близькосхідних країнах, Африці та країнах Південної Азії, де сильні цензурні обмеження, особливо в ісламських країнах, антагонізм громадськості та важкої музики значно сильніше. Ускладнюється ситуація і політичним пресингом - виконавці і шанувальники металу відчувають проблеми з владою в Єгипті, Марокко, Малайзії, де поліція часто заарештовує рокерів за підозрою у сатанізмі або непристойній поведінці. Місцеві рок-групи мешкають в андеграунді, нечисленні і маловідомі. Тим не менш, Ізраїль є фундатором нового жанру - «східного металу». Він є стильовим відгалуженням фолк-металу, і в ньому переважає східна музика. У піснях використовується міфологія Межиріччя, Ассирії, Персії, іноді зустрічаються біблійні мотиви. Найяскравіші представники східного металу - Orphaned Land, Melechesh, Salem.
На думку переважної більшості дослідників, основний художній сенс образів вербальних текстів hаrd-аnd-hеаvу є віддзеркаленням суперечливого душевного стану молоді другої половини XX століття і викликаний передусім соціально-політичними чинниками. Поетичний текст та візуально-сценічний антураж hаrd-аnd-hеаvу характеризується авторами як “агресивна, але пасивна констатація фактів без будь-якої конструктивної програми, без закликів до змін суспільної ситуації, тобто не розімкнені на соціум” [115; С.46-47]. 

Такий підхід вітчизняних дослідників до аналізу вербальних текстів “важкого” року віддзеркалює сутність культурної політики тогочасного СРСР, в якій наголошувалось на безумовному пріоритеті ідеології в мистецтві та на обов'язковій наявності сподівань на "світле майбутнє" (у творах вітчизняних музикантів) або закликів до зміни політичного ладу (в творах західних митців). Позиція "мистецтво для мистецтва" не визнавалася. Саме тому в багатьох вітчизняних джерелах з історії рок-музики високу оцінку отримували так звані пісні протесту.

Отже, в наявних публікаціях достатньо повно охарактеризовано позахудожню семантику "важкого" року, яка виявляється, наприклад, в агресивності. Але поза увагою залишається власне художній аспект семантики, зокрема драматургія (в цьому розділі розглядається вербальна, а далі - й музична) та її конкретні образні втілення - в герої та персонажі. Окремі зауваження щодо образного змісту текстів композицій hаrd-аnd-hеаvу містять соціологічні дослідження. Часто вони обмежуються тенденційним переліком назв пісень. Так, Г.Ю.Шестаков вважає, що "образний світ "важкого року" вкрай однозначно втілений уже в самих назвах". Посилаючись на "одну зі статей про хеві-метал", автор називає "Сildren Оf Тhе Grаvе" ("Діти домовини"),"Кіllіng Yоurself То Livе" ("Вбивай себе, щоб вижити"), "Wicked World" ("Зламаний Світ"), "Don`t Start Too Late" ("Не починай, бо вже пізно"), "Death Walks Behind Me" ("Смерть іде за мною"), "Flight Of The Rat” ("Політ пацюків"), "Bloodsucker" ("Кровопивця"), "Devil`s Answer" ("Відповідь Диявола") [170; С.41].

Інші дослідники вважають, що назви композицій не завжди дозволяють об'єктивно оцінити власне зміст п'єси. Зокрема, І.Кормільцев зауважує, наприклад, що у творчості групи "Led Zeppelin" назва пісні часто не має жодного відношення до її змісту [190].

Дещо глибше аналізує любовну тематику Т.Чередниченко [163], проте її спостереження стосуються рок-музики в цілому, а не конкретно hаrd-аnd-hеаvу.

Слід зазначити, що погляди на семантику вербальних текстів "важкого" року зазнали певної еволюції: від визначення її як "повного примітиву або претензійного нагромадження зашифрованих кошмарів та еротичних фантасмагорій, діючих наче шок" [57; С.23], до визнання, що hаrd-аnd-hеаvу є популярним завдяки "силі й тотальній ідентифікації публіки з фігурою героя" [177; С.19]. 

Оскільки усталеною для вітчизняних досліджень є думка про те, що вербальний текст в композиціях hаrd-аnd-hеаvу виконує другорядну роль, і що музичними засобами, доступними музикантам, образ героя створити достатньо складно [170; С.74], то цілком логічним постає висновок про необхідність задля цього інтенсивніше використовувати різні позамузичні фактори. В якості прикладу часто наводиться американська група "Mаnоvаr", яка використовує коло образів, пов'язаних із скандинавською міфологією. Саме тому одяг музикантів - пов'язки на стегнах зі шкур, тіла густо вкриті татуюваннями, в руках мечі та сокири.

Така позиція вітчизняних дослідників пояснює, чому художній аспект вербальних текстів "важкого" року не поставав предметом дослідження.

Зупинимося на цьому питанні докладніше і спробуємо проаналізувати особливості семантики (загальної та конкретної) вербальних текстів "важкого" року, зберігаючи підхід щодо відокремленого аналізу західного (США, Західна Європа тощо) та східного (Україна, Росія) напрямів розвитку hаrd-аnd-hеаvу.

Тематику вербальних текстів композицій західного "важкого" року можна розділити на кілька типів. Домінуючими серед них є філософський та повчальний. Інші типи: сучасне трактування любовної теми (як про це пише Т.Чередниченко), відтворення реальних чи вигаданих подій, традиційна любовна лірика, уславлення сили. 

Є також група пісень, які можна відносити до різних типів. Наприклад, Композиція "Rаmblе Оn" групи "Led Zерреlіn" поєднує філософські і традиційні любовні мотиви; тексти п'єс "Stаіrwаy То Неаvеn" ("Lеd Zерреlіn") та "Веhіnd Тhе Wаll оf Slеер" ("Вlасk Sаbbаth") балансують на межі філософської та окультно-міфологічної тематики; текст пісні '"Wаrnіng" ("Вlасk Sаbbаth") поєднує елементи традиційної та сучасної любовної лірики, а також опис побутових та уявних подій. 

Виклад тесту найчастіше здійснюється від першої особи ("я") або від двох рівнозначних героїв ("я" і "ти"). Серед персонажів виділяються "вона" та "інші" (люди, друзі, вони). Як правило, головний герой страждає, невдоволений обставинами, що склалися (нерозділене кохання, природні катаклізми тощо) і які він прагне змінити. Іноді з'являється дійовий, проте не індивідуалізований герой ("ми"). Часто зустрічається пейзажна лірика як вияв настроїв героїв чи персонажів тексту.

Серед поширених типів драматургії в текстах hаrd-аnd-hеаvу передусім слід виділити ліричний як відтворення душевного стану героя в певні моменти життя, як вираження почуттів та думок музикантів, породжених різними життєвими враженнями. Зрідка можна зустріти використання театральної драматургії або драматургії змішаного типу (наприклад, поєднання ліричної та споглядальної). Це характерно для текстів з значною кількістю дійових осіб, коли розповідь набуває об'єктивного характеру.

Переважання драматургії ліричного типу у вербальному тексті композицій суперечить візуальним засобам та енергійній манері поведінки музикантів. Напористе, гучне звучання музичних інструментів та енергійна поведінка музикантів на сцені у поєднанні з посиленням інструментального начала наводять вітчизняних дослідників на думку, що вербальний текст в композиціях відіграє другорядну роль. Тому можна прочитати, скажімо, що одним із завдань музики в hаrd-аnd-hеаvу є "підсилення млявих... поетичних образів, прагнення зробити їх вагомішими ідейно та привабливішими емоційно" [170; С.83]. Або: "...відбувається посилення значення музики, її експресивності по відношенню до значення тексту, який, втрачаючи зміст, перетворюється лише на ключ, за допомогою якого автори артикулюють для слухача свою музичну ідею" [170; С.83].

Вказана суперечність між ліричним типом вербальної драматургії та енергійною манерою її подання, на наш погляд, спрямована на втілення багатогранного образу головного героя - людини діючої, проте схильної до філософських роздумів і тонких рухів душі.
Ціннісні орієнтації, ідеологія та семантика вітчизняної рок-музики. Вітчизняні публікації про рок-музику або про явища, наближені до неї, можна поділити в основному на дві групи. Одна з них продовжувала багатолітню традицію заборон, інша складалася з тих, хто рок цілком або частково підтримували.

Певною мірою все це відбувалося на той час поза полем зору та уваги керівників музичної культури, Спілки композиторів, музикознавства, музичної критики. Очевидно, також, що радянська музична культура залишилась осторонь від запитів, потреб широкої молодіжної аудиторії. І ці запити та потреби знайшли свої, особливі способи задоволення, часто далекі від офіційно декларованих духовних принципів, національних та загальнолюдських цінностей музики. Це виявлялося в принциповому виконавському непрофесіоналізмі, епатажності поведінки, текстів, назв колективів.

Як вже вказувалося, вітчизняна рок-музика у музично-стилістичному плані була несамостійною, наслідувальною. Окрім штучно створеного довкола неї культурного вакууму та самодіяльного характеру рок-музикування, гаслом радянського року стала ідея депрофесіоналізації, відсутність спільного з професіоналами пошуку у галузі рок-стилістики, а отже - культурна автономія. Не спостерігалося на початку і зустрічних зусиль професіоналів, зокрема Міністерства культури, Спілки композиторів, інших зацікавлених організацій та товариств. 

Саме тому в Радянському Союзі процес еволюції рок-культури в молодіжному середовищі відбувався з запізненням, порівняно з іншими країнами Європи. Протягом багатьох років за часів радянської влади такі явища художньої культури, як джаз та рок перебували частіше в забороненому, ніж у легальному становищі. 

Більшість елементів рок-культури радянська преса протягом тривалого часу відносила до розряду негативних, вважаючи за своєю суттю привнесеними (що, в цілому, справедливо) або нав’язаними (що не доведено) ззовні. Акцентувався здебільшого споживчий, кон’юнктурний, реакційний аспекти рок-музики, всіляко перебільшувались супутні йому ексцеси й антураж. Лунали обвинувачення у відсутності істотних ідейних цінностей та переважанні розважальності над соціальною значимістю. 

Аналіз вітчизняної рок-культури ускладнений і через деякі стереотипи масової свідомості. Тривале панування командно-адміністративних прийомів керівництва культурою призвело до того, що будь-яка критика рок-музики сприймалася як безпосередній заклик до заборонно-обмежувальних дій. Це перешкоджало професійному аналізові особливостей вітчизняної рок-музики. Після розпаду СРСР маятник хитнувся в інший бік: будь-який прояв рок-музики, що зберігся (згадки про квартирні концерти, афіші виступів студентських ВІА, персоналії більші і менш яскравих, але короткочасно відомих і лише в межах даного міста музикантів) почали акцентуватися та підноситися в намаганні скласти свою, вітчизняну історію рок-музики.

Головним фактором перших років розвитку радянської рок-музики було її  офіційне невизнання. Натомість, у 1970 р. Міністерством культури СРСР був запропонований термін “ВІА”, адже , якщо знешкодити явище не можна, то потрібно його ушляхетнити. 

Тексти в радянському року взагалі відігравали значнішу роль, ніж у західному. Серед причин назвемо, по-перше, цінування скоріше певної “ідеї”, ніж комерційного, танцювального начала. По-друге, суто літературний рівень текстів у нас був у середньому вищий, ніж на Заході. Рок-лірика мала безпосередній зв’язок з академічною поезією і нагадувала останню за стилістикою та лексикою. Третя відмінність: тематика радянських пісень  відрізнялася від західних. Зокрема, одним із джерел рок-текстів була бардівська пісня.
Час інтенсивного розвитку українського та російського hаrd-аnd-hеаvу, як уже відзначалось, співпадає з поширенням в Західній Європі та США heavy-metal та його відгалужень. Тому в багатьох вітчизняних публікаціях про важкий рок в СРСР часто говорять як про "металевий рок". Проте Н.Саркітов та Ю.Божко виділяють два етапи в розвитку радянської "важкої" музики. Перший, на думку дослідників, тривав з 1968 по 1974 роки і характеризувався наслідуванням англійських хард-рокових груп. З 1968 року починає діяти негласна заборона на організацію концертів самодіяльних рок-груп і, як наслідок, неможливість зростання виконавської і композиторської майстерності та підвищення естетичної якості рок-музики. Другий період (1980-1987) відрізняється тим, по-перше, що до 1983 року вітчизняна рок-музика вимушено поділилася на два протилежні табори - професійний та аматорський, а по-друге, 1980-1987-ті роки стали часом «пишного розквіту» heavy-metal як на професійній, так і на аматорській сценах. Аматорські групи того часу вже працювали в рок-клубах, найвідомішими серед яких були ленінградський, свердловський та московська рок-лабораторія [139; С.33-34, 51-52]. Перші публікації про особливості радянського hаrd-аnd-hеаvу також з'являються починаючи з 1987 року.
Перші автори, які створили повноцінні поетичні тексти не англійською мовою в рамках радянської рок-естетики — Андрій Макаревич ("Машина часу"), Костянтин Нікольський, Олексій Романов ("Воскресіння"). Специфічна риса цих текстів - ескапістська установка, герметичність поетичного світу, який зводить до мінімуму зіткнення з життєвими реаліями. Ця установка приходить в першу чергу з "Системи" - радянського варіанту хіпістского руху. Величезну роль зіграв і ліричний струмінь бардівської традиції. 

Для форми і змісту вітчизняної рок-поезії періоду виникнення характерні наступні риси:

· вишукана літературна мова, уникання сленгу, вульгаризмів та інших маргінальних форм мовлення, часто елементи езопової мови;

· абстрактна образність, умовність декорацій (річки, мости, будинки, багаття, ліс, поле і т.д.) і позачасовий характер лірики. Дія відбувається "завжди і скрізь" і в той же час в силу відсутності прив'язки до часу і місця - ніде і ніколи;

· основні мотиви - розчарування, втома, натяк на втрати, перенесені в минулому; тема подорожей, творчості як форм ескепізма; морально-етична проблематика; іноді мотиви побуту або соціальної критики.

· абстрактність ліричного героя - філософ що страждає, гірко розчарований інтелігент, що відчуває себе зайвою людиною;

Отже, до середини 70-х рр. в рок-музиці з'являється вітчизняний текст, але він ще не "свій" - ні за формою, ні за змістом він істотно не відрізняється від бардівського. Ще немає свого особливого кола тем, словника, поетичної форми. 

Другий етап розвитку вітчизняної рок-поезії починається в середині 70-х рр. в Ленінграді. Яскравими його представниками є Майк Науменко і "Акваріума" Бориса Гребєнщикова. 

І.Кормільцев виділяє наступні риси рок-поезії другого етапу: 

· насиченість сленгом “Системи” (радянського аналога лондонського Андеграунда), англіцизми, 

· конкретність, а не абстрактність текстів, замкненість, орієнтованість на вузьке коло (субкультурність), конструктивний бунтарський пафос.

Третій етап розвитку вітчизняної рок-поезії починається наприкінці 80-х. Характерною його рисою є поява “вторинного міфу” про політизовану, демократично налаштовану молодь, яка перебуває в опозиції до режиму. Рок-музика, як частина культури неформальних об’єднань молоді, отримавши доступ до мас-медіа, перетворюється в контркультуру, в "пісні боротьби і протесту". 

Термін “контркультура” в додатку до рок-культури більшою мірою виражає суспільне сприйняття рока, ніж внутрішні інтенції рок-культури.

Важливим надбанням естетичної системи контркультури в порівнянні з субкультурною моделлю, виявляється образ ворога. 

Ставлення до ворога і способи боротьби з ним варіюються - це агресія ("Твій тато - фашист" Борзикіна, "Гопники" Майка), сатира ("Мама, я любера люблю", "Хлопчики-мажори", Шевчука, "Тоталітарний реп" Кінчева ), іронія, пародія ("Іван Ілліч" групи "Вікно"), амбівалентне ставлення ("Мій брат Каїн" І.Кормільцева). Рок-поезія цього етапу представлена яскравими але різними фігурами Віктора Цоя та Дмитра Ревякіна.

Ознаки рок-поезії третього етапу: 

· загальне зниження рівня персонажів (від інженера до робітника, від інтелектуала до студента ПТУ);

· поява злості, агресії, війни усіх проти усіх (властиві передусім підлітковій психології);

· плакатна, лапідарна лексика, як в революційній поезії; революційна символіка;

· великий вплив периферії: додання елементів сільського фольклору, мотиви православ’я та язичництва, використання словоутворювальних моделей (як у В.Хлебнікова), соціальна критика (як у бардів);

· пародіювання радянської масової пісні;

· збільшення уваги до невербальної складової — жесту міміки, пластиці, шоу;

· взаємодія рок-музики з іншими формами культури (література, живопис, кіно)  [203].
Ідеологія та семантика українського й російського "важкого" року має відмінності від західного. Цей субжанр в СРСР найменше зазнав перешкод у запису, в розповсюдженні своєї продукції та в концертній діяльності, що виявилось у переважанні на професійній сцені саме металевих груп.

Ще одна відмінність - його багатомовність. Частина колективів ("Корозія Металу", "Веstiа", "Іnsіdе Еdіtіоn", "Gеnосіdе", "Таngоrо Drеаm", "Рhаntаsmаgоrу" тощо), продовжуючи світову традицію, співає англійською. Це, по-перше, не завжди сприяє їхній популярності серед вітчизняних слухачів, проте "відкриває дорогу на захід", по-друге, - змінює семантичне навантаження та ідейне спрямування вербальних текстів, адаптуючи їх до західних стандартів. Що стосується візуально-сценічного антуражу, то вітчизняний hаrd-аnd-hеаvу успадкував його у західного попередника.

Семантика українського та російського hаrd-аnd-hеаvу має ряд відмінностей порівняно із західним. Вони зумовлені: 

· суспільною ангажованістю мистецької творчості; 

· значною увагою до поетичного тексту пісні авторів, критиків, цензорів.

Відповідність вказаним якостям зумовила достатньо лояльну позицію радянських дослідників стосовно вітчизняного hаrd-аnd-hеаvу порівняно з аналогічними явищами західної музики. Так, зокрема, визнавалося, що різні точки зору на цей субжанр є наслідком різного впливу рок-музики на слухача, залежно від його віку, інтелекту, загального культурного рівня, освіти, складу психіки і багатьох інших причин [30]. Думки вітчизняних дослідників доби перебудови найповніше висловив соціолог В.Лензон: "Образ інфантильного песиміста-скиглія, породжений в нашій рок-музиці суспільною стагнацією попереднього десятиліття, минає. На зміну йому йде герой сильний, справедливий, оптимістичний, рішучий. Це дух оновлення та перебудови. Це дух металевого року, музики безкомпромісної та напористої" [80; С.5].

Семантика текстів радянського hаrd-аnd-hеаvу у вітчизняній літературі не набула повного висвітлення. Це можна пояснити зрозумілістю тексту та підтексту без перекладу, що знімає потребу тлумачення їх змісту. Однак зробити це вважаємо необхідним, зокрема для того, щоб систематизувати розрізнені дані і типологізувати їх.

Як свідчать результати аналізу, тематична різноманітність змісту текстів вітчизняної "важкої" музики доповнює західну історичною, екологічною, антивоєнною, соціально-політичною тематикою; порушенням морально-етичних, духовних, релігійних питань; замальовками "з натури" (людина певної професії, речі та їхні ознаки); проголошенням кредо групи та уславленням імені групи.

Серед характерних ознак можна виділити такі: 

· багатозначність текстів; 

· звернення до людини, описання її поведінки через "ти" (а не "я" або "він", як це характерно для західного хард-року та хеві-металу відповідно); 

· широке звучання політичної, ідеологічної, соціальної, антивоєнної тематики в тексті та підтексті, що сприяло тогочасному офіційному визнанню вітчизняного "важкого" року;

· уславлення сили як енергії, а життя як боротьби за існування (на відміну від західного хард-року, де мотив сили був представлений, так би мовити, в "чистому вигляді", як агресія). 

· велике значення моральних, духовних, релігійних мотивів та картин природи, що відображають настрої та стани людини 

· паритет традиційної любовної теми та мотивів самотності, страху, смерті. 

Достатньо рідко зустрічаються елементи "сучасного" трактування любовної теми, які, також, не настільки прямолінійні, як у західному важкому року, що пов'язано з існуванням інституту цензури. Новим, порівняно із західним прототипом, є звернення до історичної тематики в її конкретному (історична подія, видатна особистість) та абстрактному (наприклад, Володимирська Русь) проявах, а також екологічні мотиви. Ще один новий аспект тематики - "уславлення" імені колективу (наприклад, пісня "Чорна кава" однойменної групи).

В текстах пісень вітчизняного hаrd-аnd-hеаvу спостерігається більша різноманітність героїв та персонажів, ніж у західних аналогах. Головний герой переважно один ("я", "ти" або людина-професія - тореро, волонтер тощо), іноді це "він" або "ми". Серед персонажів поширені "ти" як чоловічого, так і жіночого родів, "я", людина-професія (воїн, пірат, стрілок, штурман, лицар тощо), рідше - "вони" та "ми". Серед другорядних персонажів зустрічаємо живих істот (шакал, ворог, друг), неживі предмети (асфальт, небо, місто), абстрактні поняття (час, рабство). Інші складові тексту - пори року, час дня, природні явища (лавина, дощ, вітер), людські відчуття (біль, страх, любов), позитивні та негативні риси характеру як віддзеркалення певного стану душі героя чи героїв композицій.

Аналіз вербальних текстів з погляду використання типів драматургії виявив переважання ліричного, що виявляється в багатьох різновидах: філософському, любовному, пейзажному, політичному, громадянському тощо. Поширені також усі варіанти мішаних типів (лірико-споглядальної, лірико-театрального, театрально-споглядальної, та поєднання елементів усіх трьох названих типів). Інші типи драматургії, крім ліричного, в "чистому вигляді" зустрічаються значно рідше.

Як виявив аналіз, однією з характерних ознак текстів радянського hаrd-аnd-hеаvу є громадянський пафос, в дусі поезії років Великої Вітчизняної війни, поданий як заклик до дії ("встань", "торкнись", "закрий", "кинь", "дістань" тощо) або у вигляді передбачення ("ти помреш", "він знищить", "він не простить", "смерть сьогодні буде ситою"). Поширеніші, ніж у текстах західних колективів, мотиви самотності, страху перед майбутнім, шукання дружби.

Спостереження засвідчують, що більшість вербальних текстів композицій східнослов'янського hаrd-аnd-hеаvу є полісемантичними, тобто, крім образного наповнення, вони мають також чітко виражений підтекст. Так, у композиціях групи Арія "Воля й разум" - це жах атомної війни; "Ответный удар" - тогочасна нестійка політична ситуація у світі; "Дорога в никуда" — небезпека вживання транквілізаторів. 

Семантична складність текстів - ознака творчості не всіх груп. Так, "Корозія металу" вдається до більш однозначних та прямолінійних, близьких до західних прототипів текстів. Це підтверджує нашу думку про те, що виконання англійською веде до спрощення поетичних текстів неангломовних колективів. Можливо також, що рівень художності текстів був одним з головних критеріїв визначення рівня професійності колективу. Адже в багатьох будинках культури, при яких діяли рок-клуби, були відділи, що контролювали репертуар груп. Тому не випадковою була, наприклад, співпраця музикантів групи "Арія" з поетесою Маргаритою Пушкіною.
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Рок-музика як музичне явище є специфічною демократичною формою спілкування між глядачами-слухачами та музикантами. Це, з одного боку, сприяє відчуттю взаємозв'язку між ними, а з іншого, - впливає на музичний профіль та композицію твору.

Рок-група є колективним автором твору, в якому прояви кожної індивідуальності підпорядковані спільним завданням.

Дослідники називають рок-музику особливим жанром, що має молодіжну природу, розвивається зусиллями непрофесійних авторів, створюючи можливість індивідуальної та колективної імпровізації.

Рок сформував власну жанрову сферу, яку складають ритм-енд-блюз, рок-енд-ролл, біг-біт, фолк, психоделічний рок, арт-рок, панк, хард-енд-хеві. Для визначення кожного з них ми пропонуємо як робочий термін "субжанр". Субжанр хард-енд-хеві синтезував найтиповіші ознаки рок-музики взагалі, успадкувавши: стандартний склад рок-групи рок-енд-роллу, соціальну проблематику фолк-року, засоби викривлення звуку психоделічного року, негативістське, агресивне психологічне наповнення музики, текстів, сценічної поведінки панку, зовнішню атрибутику (від прийомів оформлення концертів до обгорток платівок) глем-року.

Завдяки своїй неоднозначності, "важкий" рок опинився в центрі уваги як критиків, так і музикантів, що підтверджується значною кількістю його стильових відгалужень.

Дослідження показали, що hаrd-аnd-hеаvу розвивається переважно у великих культурно-промислових центрах. Це дозволило висловити припущення про його здатність відтворювати в масовій музиці динаміку життя сучасних великих міст.

Основним художнім сенсом вербальних текстів "важкої" музики є відтворення суперечливого духовного стану молоді другої половини ХХ ст., викликаного, в першу чергу, соціально-політичними причинами.

Аналіз семантики вербальних текстів hаrd-аnd-hеаvу виявив переважання драматургії ліричного типу.

Систематизація текстів за тематикою дозволила виділити філософію, повчання, любов, опис реальних або вигаданих подій, уславлення сили як основні теми. Східнослов'янський «важкий» рок доповнює цей перелік антивоєнною, морально-етичною, історичною, екологічною тематикою.

Порівняльний аналіз текстів обох гілок hаrd-аnd-hеаvу дозволяє говорити про більшу різноманітність та вищий художній рівень текстів українських та російських груп. Зокрема, переважна більшість з них є полісемантичними, тобто мають чітко виражений підтекст.

Стильова система рок-музики формується на основі таких критеріїв відбору, як альтернативність (передусім до легкожанрової естради), доступність для сприйняття (на відміну від тогочасних технік композиції в академічний музиці) та сучасність (використання електроінструментів, звукозапису, засобів масової комунікації, системи шоу-бізнесу тощо).

Стильова система року як система виражальних засобів музичного твору, тобто його музичні характеристики (музична мова, тип музичної форми, композиторського письма) найяскравіше втілилась саме в його "важкому" субжанрі, про що свідчить багатство та різноманітність його витоків і зв'язків з іншими субжанрами рок-музики, інтенсивний розвиток протягом останньої третини XX століття та наявність значної кількості відгалужень. Тому наступним етапом дослідження є розкриття музично-стилістичних особливостей hаrd-аnd-hеаvу.

РОЗДІЛ З 

МУЗИЧНА СТИЛІСТИКА НАRD-АND-НЕАVY
Музична стилістика, в її історичному аспекті, означає типологічні особливості системи музичної мови як етапу в загальному процесі або окремій лінії розвитку мистецтва. Отже, розгляд особливостей музичної стилістики hard-and-heavy є однією з умов розуміння процесів, що відбуваються у масовій музиці та року протягом другої половини XX століття. Це, в свою чергу, сприятиме визначенню місця рок-музики в культурі цього періоду.

Перед кожним дослідником, який намагається аналізувати рок-музику, постає питання методики аналізу. Вітчизняне мистецтвознавство розробило методику цілісного музичного аналізу, згідно з якою твір розглядається в єдності змісту та форми, теоретичного та історичного ракурсів, об'єктивного вивчення та естетичної оцінки художнього цілого, залежного від композиторського задуму, виконавської інтерпретації, спрямованості на слухача, співвідношення власне музичних засобів та поетичного тексту тощо.

Такої методики для аналізу рок-музики, на жаль, не вироблено. Як зауважує В.Конен, "навіть доторкнутися до цієї проблеми лякаюче важко" [61; С.117]. Адже відомо, що рок-музика поєднує ознаки академічної музики, фольклору, імпровізаційної музики та театру. Ми вважаємо доцільним взяти за основу аналізу імпровізаційний фактор. На нашу думку, метод, придатний для аналізу цієї музики, має бути комплексним, тобто враховувати, крім названих уже компонентів, також сценічну поведінку, виконавську манеру, реакцію аудиторії (за умови концертного виконання). Враховуючи, що рок-музика має, перш за все, середовищний характер, головним її художнім результатом є процес утримування відповідної атмосфери та душевного стану музикантів і слухачів.

Все це підтверджує думку про переважання імпровізаційного начала в рок-музиці. Тому цілевідповідним для розуміння художньої суті рок-музики буде зосередити увагу на розвитку '"подій" на фонічному та інтонаційно-синтаксичному рівнях, які, за Є.Назайкінським [102], є вирішальними в музиці такого типу. Найкраще відповідає цьому завданню застосування, так званого, потактового аналізу, що став основою для узагальнення викладених нижче спостережень над мовними засобами (ладом, гармонією, фактурою, вокальною та інструментальною мелодикою, метроритмом, тембром, гучністною динамікою тощо) та виконавськими прийомами. Аналіз формоутворення, вербальної і музичної драматургії в межах однієї композиції та в межах альбому, представлені у двох наступних підрозділах, в поєднанні з потактовим аналізом дають змогу іноді виходити на цілісний рівень аналізу, що також певною мірою "працює" в рок-музиці.

Застосування описаних методичних прийомів для аналізу творів hard-and-heavy дозволило сформувати певне уявлення про найтиповіші засоби музичної виразності субжанру.

3.1. Музична мова
Сукупність засобів музичної виразності, що склалася історично, отримала в музикознавстві назву “музична мова”. Рок-музика, як було описано в розділі 2, має потужне європейське коріння. Тому, визначаючи її місце в культурі другої половини ХХ століття, правомірним буде розгляд особливостей її музичної мови в контексті європейської системи засобів музичної виразності. 

Загальна характеристика європейської музичної системи, докладно описана Л.Мазелем [84] і може бути представлена наступним чином. Елементи європейської музичної мови (звуковисотна лінія, ритм, метр, темп, тембр, регістр, фактура, гармонія, лад, штрих, динаміка тощо) не мають чітко закріпленого значення, однак мають коло виражальних можливостей. Воно (коло) визначається місцем елемента в системі музичного мовлення даної музичної культури та спирається на об’єктивні властивості і життєві зв’язки. Реалізація тих або інших виражальних можливостей елементу залежить від взаємодії з іншими засобами та від музичного контексту. Л.Мазель називає основним принципом взаємодії елементів музичної мови нерівноправ’я.

Дослідник виділяє в європейській системі засобів музичної виразності два первинних комплекси засобів: інтонації фанфарно-сигнального типу та секундові затримання. Ці комплекси складаються з двох груп елементів: постійних параметрів, таких, що піддаються точній фіксації та змінних параметрів (малоорганізованих). До перших відносяться лад, гармонія, фактура, мелодика, ритм, метр, темп. До других — виконавські прийоми, тембр, регістр, динаміка.

Як відомо, змістові та комунікативні можливості музичних засобів обумовлені їх місцем в історично складеній системі музичної мови. Основами класичної європейської музичної системи є функціональна гармонія мажору і мінору, акцентна тактова ритміка, гомофонний склад, індивідуалізований тематизм. 

Кожний елемент европейської системи засобів музичної виразності може бути представлений системою бінарних опозицій. Наприклад, в галузі ладу — це: мажор і мінор, висхідна і низхідна альтерація звуків, дієзні і бемольні тональності, стійкість та нестійкість, консонанс і дисонанс, акордова і неакордова структура, тональна стабільність і нестабільність, діатоніка і хроматика. В галузі метро-ритму — це опозиція дводольності і тридольності, ямбічності та хореїчності розташування мотивів відносно долей такту. В галузі звуковисотної лінії: спрямованість і коловоротність, висхідний і низхідний рух, стрибки і правний рух, рух звуками акордів і секундовий рух. В галузі темпів можна виділити наступні опозиції: швидко — повільно, прискорення — уповільнення. Регістрові опозиції — верхній і нижній. В галузі динаміки: форте і піано, крещендо і димінуендо. В галузі тембру: струнні та духові, виконання соло і туті. В галузі фактури: гомофонія — поліфонія, унісон — акорд. В артикуляції — легато і стакато. В галузі жанрів (на самому простому рівні) — протиставлення моторики і лірики. В галузі формоутворення — протиставлення простих і складних форм, одночастинних і багаточастинних.

Невід’ємною якістю музичного твору в європейській класичній музичній культурі є точна, відповідна виконавська інтонація — прагнення у виконавській інтерпретації найточніше дотримуватися вказівок композитора. 

Також, європейська музика професійної академічної традицій сформувала певні загальні принципи художнього впливу: принцип множинного та концентрованого впливу, одночасного або послідовного суміщення функцій, слідування інерції та її порушення, контрастного зіставлення, художнього відкриття.

Нижче наведені узагальнені результати спостережень над такими елементами музичної мови "важкого" року, як звукоряд і лад, гармонія, фактурна організація, мелодика, ритм, метр, темп, виконавські прийоми у гітарній та вокальній партіях, тембр, динаміка в контексті розвитку відповідних елементів в академічній музиці ХХ століття
3.1.1. Лад.

Ладом (лат. Modus, грец. Harmoniae) в музикознавстві називається доцільно впорядкована інтонаційна система висотних зв'язків музичних звуків, їх закономірна послідовність, а також структура взаємних зв'язків ступенів звукоряду. 
Українське музикознавство розглядає поняття ладу в руслі традицій Б.Яворського, який вважає його основою організації музичного мислення, що формується під впливом історичних і соціальних причин. Розроблена ним «теорія ладового ритму» знайшла свій розвиток в працях С.Протопопова, Ю.Тюліна, Ю.Холопова.

Як естетична категорія, лад пояснюється як «приємна узгодженість звуків за висотою» і пов'язується з об'єктивними закономірностями музичної акустики та сприйняття музики. 

В основі того чи іншого ладу можуть лежати два принципи — модальний і тональний. Центральною категорією модального принципу є певний звукоряд, тоді як тонального — наявність центрального тону або співзвуччя, до якого тяжіють інші ступені. В залежності від переважання того чи іншого принципу розрізняють модальні лади і тональні. Історія музики зафіксувала чимало спроб систематизації ладів. Важливе значення для еволюції європейської музики мали системи давньогрецьких та середньовічних церковних ладових систем.

Сучасна теорія музики класифікує лади як за кількістю щаблів так і за характером інтервалів і виділяє такі групи:

· ангемітонні, тобто безпівтонові звукоряди, основним засобом зв'язків між звуками яких є найпростіші консонанси. До цієї групи належать дихорди, трихорди, тетрахорди, усі різновиди пентатоніки; 

· діатонічні семищаблеві лади, звуки яких можна розмістити по чистих квінтах, які в свою чергу поділяються на лади мажорного і мінорного нахилу для зручності впізнавання і систематизації;

· хроматичні, у звукорядах яких трапляються послідовності з двох і більше півтонів;

· мікрохроматичні, де застосовуються інтервали, менші, ніж півтон;

· екмелічні — системи, де звуки не мають точно визначеної висоти. 

Різні ладові системи можуть змішуватися як в одночасності, так і в процесі розгортання художнього часу (у межах однієї побудови) [209].
Уже зазначалося (див.: 2.2 Жанрова система), що прототипом організації інтонаційного процесу в рок-музиці стала взаємодія класико-романтичної мажоро-мінорної системи, яка, як відомо, складається не тільки із звукорядів усіх видів мажору та мінору, а використовує також характерні ознаки звукорядів інших семищаблевих ладів (дорійського, фрігійського, лідійського, міксолідійського тощо) з особливостями блюзового ладу. Якщо звести їх в один звукоряд, отримаємо дванадцятитонову побудову, що й стала, на наш погляд, основою ладової системи рок-музики (схема 3.1):

Схема 3.1 

Звукорядна основа ладової системи рок-музики
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Ми свідомо дещо скоригували запис, замінивши лідійську кварту локрійською квінтою. Це зроблено з таких причин: по-перше, в хроматико-енгармонічному строї вони тотожні; по-друге, низька квінта у названих звукорядах більш поширена (в локрійському та блюзовому ладах), а лідійська зустрічається лише один раз (в лідійському); по-третє, використання бемолю унаочнює запис звукоряду, в якому переважають бемолі.

Порівняно із звукорядом натурального мажору або мінору, всі щаблі, за виключенням четвертого подані в ньому ніби у двох варіантах - "високому" та "низькому". Порівняно з блюзовим звукорядом, він має на два "низькі" щаблі більше. 
Як відомо, блюзовий лад, порівняно із натуральним мажором, містить по два варіанти третього п'ятого та сьомого щаблів ("високий" та "низький"). "Низькі" шаблі у джазовій музиці набули назви "blue notes" ("блюзові ноти", "блюзові тони"). Вони походять від негритянської нетемперованої манери співу з використанням мікрогліссандо "десь між" високим та низьким варіантами. Спроеційовані на темперований стрій, високі та низькі варіанти щаблів у багатьох випадках зафіксовані як самостійні діатонічні щаблі. Отже, у ладу з яскраво вираженою семищаблевою звукорядною основою на практиці є більше семи щаблів. Це є наслідком відмінності між специфікою європейського та американського музичного мислення, яку багаторазово підкреслює В.Конен [61-64]. 

Ми називаємо наведений вище звукоряд діатонічним, адже він виник не внаслідок свідомих хроматичних змін щаблів для посилення їх тяжіння у відповідні діатонічні, а завдяки поєднанню ознак натуральних ладів. Діатонічність щаблів такого звукоряду в рок-музиці підтверджується застосуванням вільного вибору інтонаційного кроку в переважній більшості зразків, наведених у нотному додатку. Наприклад, низький п'ятий щабель часто використовується із розв'язанням у четвертий з переходом у тоніку, або у "високий" п'ятий (нотні приклади Б.2, Б.З, Б.4). Знижений другий щабель переважно пов'язаний з першим або з високим п'ятим, і тільки після нього переходить в тоніку (нотний приклад Б.5).

Трактування описаної вище звукорядної системи в конкретних композиціях hard-and-heavy має свої особливості. Так, сукупний звукоряд п'єси "Sweet Lead" ("Вlасk Sаbbаth") складає пентахорд з пропуском четвертого і п'ятого та двома варіантами шостого і сьомого щаблів (схема 3.2).
Схема 3.2 

Звукоряд п'єси "Sweet Lead" ("Вlасk Sаbbаth")
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У п'єсі "Ніghwау Stаr" ("Dеер Рurplе") знаходимо різні за складом трихорди та пентахорди в кожній із партій (нотний приклад Б.6), а ладова основа п'єси "Smоkе Оn Тhе Wаtеr" ("Dеер Рurрlе") може бути трактована як g-дорійський або, враховуючи яскравість звучання низького п'ятого щаблю, як g-локрійський, с-гіпофригійський (так званий плагальний лад), як блюзовий лад, нарешті, як g-фригійський, в якому вживаються низькі та високі варіанти другого та п'ятого щаблів - в гармонічній основі, лінії басу, мелодії (нотний приклад Б.1).
Отже, на основі дванадцятищаблевої діатонічної звукорядної системи в різних голосах музичної тканини п'єс hard-and-heavy можуть формуватися різні звукоряди, як правило, не складніші семищаблевих, а часто - у вигляді трихордів, пентахордів, гексахордів. Це призводить, зокрема, до появи композицій, звукоряд яких збігається зі звукорядом натурального мінору (еолійського ладу). В цьому випадку втрачається специфіка звучання "блюзових нот", адже в звукоряді натурального мінору такими можуть бути тільки другий та п'ятий щаблі. Однак, використання натурального мінору сприяє збагаченню виражальних можливостей рок-музики за рахунок європейського фольклору, музики Середньовіччя та Ренесансу, на зв'язок з якими вказує В.Конен [61-64]. Така властивість hard-and-heavy на рівні звукорядної системи сприяє розвитку "важкого" року в річищі сучасних пошуків академічної музики та їх синтезу.

3.1.2. Гармонія

Гармо́нія (грец. Αρμονία — зв'язок, порядок; лад; злагодженість, відповідність, стрункість) в теорії музики має ряд значень:

· приємна для слуху злагодженість звуків, милозвучність (естетичне поняття); 

· закономірне поєднання тонів у одночасному звучанні; співзвуччя (музично-теоретичне поняття). 

Поняття гармонії застосовується для характеристики висотної системи, акордики, тональних (ладових) функцій і може стосуватися як конкретного співзвуччя, так і певного музичного стилю в цілому. 

На думку дослідників, сутність музичної гармонії — проекція загальноестетичного поняття гармонії на область звукових явищ, що об'єднує найбільш специфічні для музичного мистецтва художні елементи і відносини: співзвуччя і ладові функції. Усвідомлення благозвучності гармонійно впорядкованих звуків вважається музикознавцями найбільшим завоюванням европейського художнього мислення [207].
При цьому сприйняття того чи іншого акорду як «гармонії» (тобто співзвуччя) або як набору непов'язаних звуків залежить від музичного досвіду слухача. 

Рубіж XIX–XX століть в європейській музиці характеризується відмовою від панування тональної системи, як єдиної діючої. Натомість, на думку В.Холопової, виникає багатоманіття індивідуальних гармонічних систем, які включають розширене трактування тональної системи, опору на штучні лади, або принципове уникнення рис класичної тональної системи.

Більше того, якщо музика попередніх двох століть переважно спиралася на гомофонний склад, то в XX столітті гомофонний склад співіснує з іншими формами організації музичної тканини — поліфонічною і монодичною. Ця обставина робить предметом дискусій сам термін «гармонія» [158].
Вже йшлося про два основні витоки формування ладової системи hard-and-heavy: діатонічні натуральні лади і блюзовий звукоряд. Перші з них, як відомо, сформувались як монодичні і не мали власної гармонічної функціональної системи, аналогічної мажоро-мінору. Тому витоки ладофункціональних особливостей hard-and-heavy слід шукати в своєрідності архаїчного блюзу як єдиного гармонічного ладу з наведеного в попередньому пункті переліку (таблиця 3.1).

Таблиця 3.1

Гармонічна основа дванадцятитактового періоду архаїчного блюзу
	I(7)
	I(7)
	I(7)
	I(7)

	IV(7)
	IV(7)
	I(7)
	I(7)

	V(7)
	IV(7)
	I(7)
	I(7)



Звернемо увагу, що в останній горизонталі характерний для європейської мажоро-мінорної системи автентичний зворот Д-Т замінюється плагальним зворотом S-Т. Цей факт свідчить про великий вплив на hard-and-heavy та рок-музику взагалі згадуваних старовинних ладів. 


В церковній музиці середньовічної Європи, починаючи з Х століття, застосовувались чотири автентичні (з квінтовою опорою) лади (дорійський, фригійський, лідійський, міксолідійський) і чотири плагальні (гіподорійський, гіпофригійський, гіполідійський, гіпоміксолідійський). Останні, як відомо, утворилися від перенесення на октаву вниз верхніх тетрахордів автентичних ладів. Плагальні лади, звукоряди яких збігались із звукорядами автентичних ладів, відрізнялись від останніх квартовою опорою. Зміна квінтової опори на квартову зумовила зміну функцій всіх тонів ладу. Саме такого роду плагальність набула яскравого втілення у "важкому" року як в гармонії, так і в фактурній організації (про що йтиметься далі). 


Розвиваючи принцип альтернативності автентичній мажоро-мінорній системі легкожанрової естради, на основі підвищеної цікавості до музичної культури Європейського Середньовіччя та Ренесансу, а також афро-американського архаїчного блюзу, рок-музика прийшла до такої специфічної форми ладової організації, яка, ґрунтуючись на тональному принципі, використовує саме плагальність (а не автентичність) як основний елемент "функціональної динаміки". Більшість прикладів, згаданих у цьому розділі, підтверджують наведену тезу. 


Зауважимо також, що hard-and-heavy використовує і деякі прийоми ладо-гармонічного розвитку джазу, адаптуючи їх до системи з переважанням плагальності. Як на зразок, вкажемо на гармонічну основу композиції "Ноlе Іn Тhе Skу" ("Вlасk Sаbbаth"). Низький варіант третього щабля в ній можна представити як медіанту, як "потрійну субдомінанту", як довільний щабель ладу, що доходить до тоніки шляхом послідовного руху за кварто-квінтовим колом у бік субдомінант (нотний приклад Б.7, такти 5-6). 


Викладене дозволяє дійти висновку, що плагальність в рок-музиці замінює автентичність і стає одним з основних структурних принципів організації ладової системи.

Одним з наслідків застосування плагальності можна вважати втрату домінуючого у мажоро-мінорі значення принципу увіднотоновості типу “високий” VII — I (адже від відстані між ними залежить більша або менша вираженість домінантової функції, тобто автентичність) та переважання плагальних низхідних півтонових тяжінь типу "низький" ІІ — І (нотні приклади Б.1, Б.З, Б.6, Б.8), яке ми спостерігаємо в рок-музиці. Отже, низхідне розв'язання акордів, а не висхідне, є характерною ознакою "важкого" року. Проте це не означає, що рок-музика взагалі уникає увіднотоновості в її класико-романтичному розумінні. Ми спостерігаємо її застосовування в мелодичний фігурації (нотний приклад Б.10, такти 1-2 партії бас-гітари), в мелодиці вокальної партії (нотний приклад Б.6, такт 8 від початку куплета) та в хроматичному русі (нотні приклади Б. 11, Б. 12). 

Оскільки рок сформувався як складова масової музики, він не спроможний був повністю уникнути її мажоро-мінорної системи у своїй гармонічній основі. Це, зокрема, стосується і поширення в hard-and-heavy квінтових автентичних співвідношень. Вони виявляються, як правило, у вигляді секундових співставлень (нотні приклади Б.1, Б.6, Б.13), а п'ятий щабель ладу як основа гармонії в більшості випадків розв'язується в тоніку за допомогою допоміжних плагальних та медіантових зворотів. Аналогічний прийом "допоміжних розв’язань", як показує практика, застосовується в hard-and-heavy й для всіх інших функцій (нотні приклади Б.6, такти 21-22, 25-26; Б.14, такти 3-4).

Серед специфічних засобів виразності ладової системи та ладового розвитку hard-and-heavy назвемо також використання тритонових співвідношень між першим та п'ятим щаблями, що можна тлумачити як засіб "примирення" плагальності і автентичності у процесі еволюції "важкого" року.

Активне застосування послідовностей ♭II - V - І, або ♭ІІ - І лежить і в руслі пошуків гармонії XX століття (так звані, тритонові заміни та функціональні дублі). Отже, наведена послідовність постає і як репрезентант субдомінантової функції, і як алюзія домінанти. Таке децентралізоване трактування використовується музикантами як виражальний художній засіб ("Тhе Тhіng Тhаt Shоuld Nоt Ве" та "Wеlсоmе Ноmе" групи "Меtаlliса") або як засіб повернення в основну тональність твору (нотний приклад Б.З). Характерним моментом є також широке застосування перемінності функцій щаблів ладу у вигляді використання джазової техніки "стрибків" та руху кварто-квінтовим колом, згідно якої кожен щабель ладу може трактуватись як Sn (нотний приклад Б. 14, перші та останні чотири такти) або як засіб модулювання (нотні приклади Б.6, такти 29-30; Б.9, Б. 15).

Отже, на основі здійсненого аналізу ми дійшли висновку, що ладо-гармонічна система hard-and-heavy є тональною, тобто такою, що при всій мобільності та змінюваності інших функцій, має хоча б одну чітко регламентовану, а саме: тоніку. Субординація елементів у такій тональності спирається на плагальність (а в ряді випадків — на тритоновість та медіантовість) як основні види ладо-функціональних відносин. Нечітка регламентованість таких відносин дозволяє говорити про використання елементів модальності та розвиток тенденції до руйнування тонального центру. Остання яскраво виявились в середині 80-х років у sрееd-thrаsh-mеtаl та blасk-deаth-mеtаl, визначальною ознакою яких стали "атональні рифові структури" [35; С.44]. Оскільки тривале звучання нетонічних функцій може бути сприйняте як зміна тонального центру, основою централізації ладу стає остинатність тоніки, що спостерігається, практично, в усіх наведених прикладах.

Цікаво, що отримані нами результати збігаються з висновками В.Холопової, щодо шляхів еволюції гармонії в музиці ХХ ст.: “Гармонія стала не тільки «наукою про акорди і їхні зв'язки», але, охопивши також і ладомелодичний (горизонтальний) аспект, розширилася до вчення про всю звуковисотну сторону музики. Через тематизацію всієї музичної тканини, включаючи акорди, вона почала поєднуватися з категорією тематизма” [158; С.402].
Таким чином, на рівні засобів музичної виразності, що складають стійкий стилістичний комплекс “важкого” року бачимо прямі паралелі з процесами, що відбуваються в академічній музиці ХХ ст. Зокрема, гармонія в XX в. розширила своє значення, охопивши крім вертикалі (акордів) також горизонталь (мелодичні лади) і проміжну між ними діагональ фактури (імітації, фактурні крещендо), ставши закінченою системою звуковисотної організації музики. В багатьох стилях XX в. гармонічна єдність вертикалі і горизонталі сприяла органічності цієї системи. Основними напрямками звуковисотної організації в музиці першої половини XX ст. стали: центричність і ацентричність (терміни Ю. Холопова). Почала зароджуватися також сонорна (темброва) гармонія, де проблема центричності несуттєва (про неї мова в розділі “Фактура”).

3.1.3.Фактура 

Фактура (лат. Factura - будова) - типовий спосіб оформлення багатоголосої музичної композиції в одному з (багатоголосних) музичних складів. В музикознавстві як синонім фактури нерідко використовується метафоричний термін «музична тканина». 


Поняття фактури тісно пов'язане з поняттям музичного складу, що знаходить своє вираження в типових словосполученнях, наприклад, «поліфонічна фактура», «гетерофонна фактура», «гомофонна фактура», «гомофонно- гармонійна фактура» тощо. 


В англомовному понятті англ. texture склад і фактура не відрізняються один від одного. В німецькій музичній теорії поняття складу (нім. Tonsatz) і поняття фактури (нім. Textur) чітко розрізняються [213].

Як відомо, в професійній композиторській творчості європейської традиції є дві основні складові фактури, взаємодія яких обумовлює всю її різноманітність від монодії до складних симфонічних полотен. Це горизонталь (мелодія) і вертикальний комплекс (гармонія, акорд). Розглянемо, чи спостерігаються прояви цієї формули в композиціях hard-and-heavy. Як приклад використаємо п'єсу "Wаlk Аll Over Yоu" (АС\DС) (нотний приклад Б.10, до вступу вокальної партії). Основна мелодія викладається у квінтово-октавному потовщенні кожного звука, проте між цими вертикальними комплексами, безперечно, спостерігаються ладофункціональні співвідношення. Це утворює два пласти аналізу наведеної побудови: потовщеної мелодії, з одного боку, та ладофункціональних відносин гармонічного типу, з іншого, і заважає повній поліфонізації фактури, на елементи якої ми вказували у попередньому розділі роботи. Такий тип фактури С.Григор'єв та Т.Мюллер відносять до проміжного між одноголоссям і багатоголоссям явища, вказуючи, що "особливо вона наближається до гомофонічного багатоголосся з тотожним ритмом мелодії і супроводу, або до гетерофонічого багатоголосся, що містить значну кількість дублювань" [37; С.8]. Наявність та поширення двох названих пластів гармонії призводить до виникнення нового типу музичної тканини, яка може бути названа, за аналогією до процесів в академічний музиці початку XX століття, "мелодієгармонією". 


Формування мелодієгармонії пов'язують передусім із творчістю О.Скрябіна, який активно використовував великий домінантовий нонакорд з розщепленою квінтою як гармонічну, ладову, мелодичну основу. Ми усвідомлюємо, що зв'язок між цими явищами в академічній музиці та в року дуже умовний, проте вважаємо вживання терміна "мелодієгармонія" як робочого для характеристики фактури в рок-творах логічно виправданим.


Аналіз музичного матеріалу, наведеного в Додатку Б свідчить, що мелодієгармонії набули розповсюдження в хард-року і тривалий час були атрибутом рок-музики взагалі.

Порівняно з акордом мажоро-мінорної системи, мелодієгармонія виглядає акордом терцієвої будови з подвоєним основним тоном та пропущеною терцією. В heavy-metal набули поширення також мелодієгармонії на основі квартсекстакорду з подвоєним в октаву басом (тобто квінтовим тоном) і пропущеною терцією. Основний тон акорду опиняється в середині структури і не подвоюється. Виникнення мелодієгармонії такого типу пов'язане також з особливостями середньовічних автентичних і плагальних церковних ладів. Як відомо, в автентичних формах натуральних ладів тонікою є нижній звук. Відповідно, мелодієгармонію, в якій також нижній звук тоніка, ми пропонуємо називати автентичною. У плагальних гіпо-ладах тоніка знаходиться всередині звукоряду. Тому мелодієгармонію аналогічної будови (тобто таку, у якій тоніка знаходиться всередині, не подвоюється і складає з нижнім, квінтовим звуком інтервал кварти) ми пропонуємо визначати як плагальну. Порівняємо мелодієгармонії с-g-с (основний, автентичний вид) та g-с-g (квартсекстакордовий, плагальний вид). У першому випадку посилюється тонічна стійкість (подвоєння основного тону), у другому випадку можна говорити про посилення домінантовості (подвоєння п'ятого щаблю). Проте зміна структури акорду (кварта в основі замість квінти) дозволяє розглядати цю мелодієгармонію як субдомінантову в тональності домінанти (у даному випадку - g-с-g = S (G dur).

Поширення мелодієгармонії у "важкому" року, крім згаданого середньовічного та сучасного академічного коріння, має, на нашу думку, свої витоки також і в інших субжанрах рок-музики, та в шляхах технічного освоєння особливостей гітарного виконання відповідно до авторських художніх завдань.

Вважаємо за можливе висунути два припущення відносно історичного виникнення мелодієгармонії в рок-музиці.

Перше: у попередньому розділі вже йшлося про те, що однією з характерних стильових рис hard-and-heavy, запозичених ним з психоделічного року, є використання спеціальних звукових пристроїв для електрогітари, що імітують викривлення звуку підсилювачем потужності при неможливості відтворення вхідного звукового сигналу. Темброві ефекти, що виникають внаслідок такого викривлення, одинично застосовувались ще в ритм-енд-блюзі. Одна з перших електронних приставок ("fuzz") була використана ще до виникнення hard-and-heavy: в композиції "Satisfaction" ("Rolling Stones", 1965). Сьогодні використовуються сучасніші розробки: "distortion", "overdrive", "компресор", "бустер", "фейзер", "фленжер", "гармонайзер", різноманітні ефекти затримання та повторення звуку тощо.

Сутність акустичного ефекту такого викривлення полягає у своєрідному частотному фільтрі. Відповідні фільтри розповсюджені як в акустичних, так і в електричних інструментах. В інструментах першого типу їх функції полягають у відсіканні певних гармонік, що дозволяє керувати темброутворенням. Функції частотних фільтрів в інструментах другого типу (електричних) полягають в зміні фази їх коливання відносно осі фільтру, внаслідок чого зменшується відмінність амплітуд основного тону та обертонів. Це призводить до виникнення соковитого, густого, "важкого" тембру. Активне використання його групами "Led Zeppelin", 'Deep Purple", "Black Sabbath", "Grand Funk Railroad", з одного боку, наочно виразило тенденцію до "поважчання" звучання як засобу надання музиці більшої потужності та напруги і дозволило музичній критиці виділити їх як самостійний напрям hard-rock, що став першим етапом розвитку hard-and-heavy. 

При застосуванні такого частотного фільтру в низькому регістрі під час виконання тризвука або септакорда виникає ефект "забрудненості" звучання через неспівпадання обертонових рядів від основного й терцієвого тонів. Застосування широкого розташування акордів, що могло б виправити ситуацію, виявилось неможливим через особливості гітарної аплікатури. Вибір між "чистотою" звучання і повнотою тонового складу акорду рок-музиканти зробили на користь першого. Тризвук же у своєму повному тоновому складі набув поширення передусім у вигляді квартсекстакорду на першому щаблі, у мелодичному положенні терції на нетонічних щаблях (нотні приклади Б.10, Б.16), у мелодичному русі звуками акордів або, іноді, у партіях клавішних інструментів, що не мають зазначених "акустичних перешкод" при використанні тризвуків.

Друге припущення спричинене такими спостереженнями: у розвитку виражальних можливостей електрогітари з приставкою типу "fuzz", рок-музиканти (Дж.Хендрікс, Дж.Пейдж, Р.Блекмор, Т.Айоммі), з прагнення надати звучанню більш щільного та масивного характеру винайшли оригінальну й технічно зручну манеру виконання основного тематичного матеріалу композицій (риффів) не тільки одноголосно або в октаву, дублюючи партію бас-гітари, а "потовщеним" у нижню кварту (нотний приклад Б. 17).

"Гармонічна" природа першої версії та "мелодична" природа другої є додатковим доказом можливості використання терміну "мелодієгармонія" для характеристики фактурних особливостей музичної стилістики hard-and-heavy.

Дослідження показали, що мелодієгармонія як елемент фактури використовується переважно в партіях ритм-гітари та бас-гітари і значно рідше - у клавішних. Партії названих інструментів, особливо гітари і бас-гітари, як правило, дублюють одна одну, але можуть і "розшаровуватись", утворюючи гармонічні комплекси, фонічно ідентичні септакордам, нонакордам,, квартакордам (нотні приклади Б.6, Б. 13).

Музиканти, виховані європейською мажоро-мінорною класико-романтичною системою попередніх століть, зберігають інерцію визначення ладового нахилу композицій, побудованих на мелодієгармоніях. Як показав аналіз музичного матеріалу, чітко визначити його достатньо важко, адже мелодієгармонії будуються на тлі дванадцятищаблевого ладу, в якому більшість щаблів існує в "низькому" та "високому" варіантах. На нашу думку, наявність в сумарній (бас-гітара, ритм-гітара, соло-гітара, клавішні, вокальна партія) вертикалі музичної тканини, наприклад, "низького" третього щабля, ще не дозволяє стверджувати, що дана композиція (фрагмент) мінорна, за умови, що дана мелодієгармонія розглядається як тонічна, як і навпаки. Аналіз музичного матеріалу переконує, що можуть зустрічатись і тонічні мелодієгармонії, в сумарній вертикалі яких присутні обидва варіанти щабля (нотний приклад Б.6, такти 34, 46).

Трактування звукових комплексів, які виникли внаслідок "розшарування" мелодієгармоній у партіях гітари, баса та клавішних може бути подвійним: або даний звуковий комплекс не змінює загального ладового нахилу композиції і не сприяє більш точному його визначенню, або, навпаки, сприяє високій мірі точності визначення ладового нахилу у творі або в його фрагменті. Практика показує, що застосування такого розшарування часто пов'язане із зміною нахилу і може бути ефектним засобом контрастування між окремими епізодами (нотні приклади Б.7, Б. 13).

Оскільки визначення ладового нахилу композицій "важкого" року пов'язане, перш за все, з особливостями суб'єктивного сприйняття, можна погодитись з думкою В.Дубровського, що для творів мажорного ладового нахилу властиві послідовні плагальні звороти (про які вже йшлося) та вживання «високого» шостого щабля в мелодичній фігурації, а творам мінорного ладового нахилу притаманне використання "низького" шостого щабля як нижньої медіанти та у мелодичній фігурації [42; С.47].

Описані вище фактурні особливості музичної мови “важкого” року впливають на формоутворення. Зокрема, за аналогією з процесами в музиці другої половини ХХ століття, описаними В.Холоповою, виникає крещендуюча фактурна форма (з її різновидам: крещендуюче-димінуюча форма, або форма фактурної хвилі, димінуюча форма, подвійна крещендуюча форма). Докладніше про це — в підрозділі 3.2.

3.1.4. Мелодика.

Мелодика (від грец. Melodicos - мелодійний, пісенний) - сукупність інтонаційно-ритмічних закономірностей, які можуть виявлятися в творчості окремих композиторів, в їх окремих творах, в творах певних композиторських шкіл, в різних галузях народної музичної творчості, жанрах масової музики. Для мелодики загалом характерні чотири типи інтонування: кантиленний, речитативний, інструментальний, моторно-токатний [210].


На думку В.Холопової, значення мелодики в музиці ХХ століття музикознавцями оцінюється по-різному: одні автори схильні бачити розпад мелодійних зв'язків, зниження ролі мелодії як організатора форми, інші, навпаки, підкреслюють активізацію мелодійного руху, насичення мелодизованими компонентами голосів фактури. Інструментальна мелодика, що була основою творчих експериментів протягом XX століття, виявляє нетипові властивості, обумовлені освоєнням радикальних технік композиції. 


Вокально-хорова сфера збагачується новими видами інтонування - Sprechgesang, Sprechstimme, а разом з ними декламаційно-мовною мелодикою експресіонізму, посиленням ролі інструментальних принципів, невокальною манерою співу, звукозображувальними прийомами  [158]. 

Природа вокальної та інструментальної мелодики hard-and-heavy різноманітна. Можна виділити передусім мовну інтонаційність, речитативність (декламаційність). З іншого боку, враховуючи швидкі темпи виконання, характерні для таких стилів, як speed-thrash-metal та black-death-metal, чітко простежуються моторно-токатні витоки.

У побудові вокальних та сольних інструментальних партій спостерігається ряд тотожних моментів. Серед найпоширеніших - розвиток мелодичної лінії від вершини-джерела, побудова на основі ліній короткого дихання (у вокальній партії це відбувається у вузькому діапазоні), часто розірваних паузами. 

Використовуються також тотожні типи руху: 

· репетиційне повторення звуків, трихорди (у вокальних партіях передусім діатонічні, в інструментальних - діатонічні та геміольні); 

· поступовий рух (в інструментальних партіях він часто переходить у гамоподібний або хвильовий); 

· стрибки та рух звуками акордів (частіше зустрічається в інструментальних фрагментах); 

· остинатне або варіантне повторення коротких поспівок, їх секвенціювання (що в одних випадках дає поштовх подальшому оформленню мелодії, а в інших — є потужним засобом посилення напруження). 

Іноді застосовуються прийоми, які умовно можна назвати "пуантилістичними": 

· мелодична лінія, розірвана паузами на короткі мотивні побудови з регістровими перегуками, що контрастують один одному прийомами виконання, 

· приховане двоголосся, що може виявлятися як в русі обох голосів в одному напрямі, так і в прогресуючому віддаленні одного голосу від іншого.

Наступним тотожним моментом у побудові вокальних та інструментальних партій є широке використання орнаментики. У вокальних партіях це висхідні форшлаги, вібрато, глісандо. В інструментальних (гітарних) партіях вони постають як різні види підтягувань струн, вібрато, трель, рух ребром медіатора вздовж струн (прийом pick slide) тощо. 

Тотожність засобів виразності вокальних та інструментальних партій "важкого" року виявляється також у зіставленні природного звучання (у співака - в інтонуванні без тиску на зв'язки, у гітари - в акустичному або чистому ("clean tone") електричному звучанні) та спеціальних ефектів ("позамузичні" та "позамовні" засоби у вокаліста, прийоми викривлення звуку, глушіння струн кистями рук, ефекти ковзання та відлуння, робота ричагом та ручкою гучності - у гітари).

Рифова основа композицій субжанру є цікавим прикладом взаємодії названих прийомів та елементів. Рифф (riff), згідно визначення В.Озерова, - це прийом мелодичної техніки, при якому багаторазово повторюється групою інструментів або tutti коротка мелодична фраза. Її остинатне проведення може бути засобом посилення динаміки і стійкою формою супроводу імпровізації соліста. Використовується також одночасне виконання кількох різних рифів [107; С.370-371].

Результати досліджень музичної стилістики hard-and-heavy дозволяють виділити три найпоширеніші типи рифів: гомофонні, акордово-інтервальні та мішані. 

Гомофонні (їх можна також означити як мелодичні) рифи викладаються у вигляді: 

· коротких мотивів (часто в низхідному напрямі або в терцієвому дублюванні); 

· остинатної пульсації тоніки (іноді з октавними переносами), прихованого двоголосся. 

Акордово-інтервальні (гармонічні) рифи можуть являти собою:

· послідовність акордів у вигляді гармонічної вертикалі; 

· мелодичний рух звуками акордів;

· репетиції мелодієгармоніями;

· тривалий рух паралельними інтервалами, частіше - квінтами. 

Мішаний тип рифів будується на основі поєднання ознак гомофонних та акордових рифів. Він буває двох основних видів: 

· приховане двоголосся, в якому нижній голос є органним пунктом (іноді фігурованим, іноді викладеним мелодієгармоніями), а верхній може бути представлений як зупинки на довших тривалостях або як короткі мелодичні побудови у вузькому діапазоні; 

· рух звуками акордів з частковим дублюванням мелодичної лінії вокальної партії або солюючої гітари, або з індивідуалізацією верхнього голосу в оформлену мелодичну лінію.

Вокальна партія, обмежена у виборі ефектів для співу одного соліста, компенсує це використанням засобів імітаційної або контрастної поліфонії, тембрових перегуків між солістами, чергуванням сольного та ансамблевого співу. Вокальне багатоголосся у творах «важкого» року може мати тісне або широке викладення, а співвідношення голосів (основна мелодія — back-вокал) між виконавцями - змінюватись у процесі розвитку твору. Змін при цьому зазнають: мелодична лінія провідної вокальної партії, співвідношення тембрів у вокальних діалогах, манера інтонування соліста (у тому числі використання позавокальних та позамовних засобів, таких, як шепіт, ревіння, сміх, виття тощо).

Продовжуючи порівняння вокальних та інструментальних (передусім гітарних) партій, звернемо увагу на використання в них низхідних глісандуючих "зривів" (fell off), що свідчить про переважання підвищеного емоційного тонусу висловлювання. Найяскравіше цей, так би мовити, "ефект зашкалювання" виявляє себе в кульмінаційних зонах вокальних побудов або гітарних соло, в яких послідовний тривалий емоційний та регістровий підйом завершується раптовим зривом та генеральною паузою.

Вокальні та інструментальні партії в межах конкретної композиції субжанру можуть взаємодіяти одна з одною. Ця взаємодія найчастіше має такі форми: 

· звучання двох партій в унісон, 

· виконання інструментальною партією підголоску до мелодії соліста, 

· ведення інструментами діалогу з вокальними партіями, підкреслюючи блюзові витоки стилю, 

· "передражнювання" вокальної партії. 

Початкові побудови сольних гітарних партій можуть також дублювати інтонаційне ядро рифової основи або вокальної партії, а потім індивідуалізуватись. Зустрічається й повне дублювання соло-гітарою рифової основи розділу, завдяки чому виникає потужне тріумфальне звучання.
3.1.5. Ритм, метр, темп

Ритмом в музиці називається співвідношення тривалостей звуків в їх послідовності. Об'єднуючись в різних варіаціях, тривалості звуків утворюють різні ритмічні фігури, з яких складається загальний ритмічний малюнок музичного твору. Ритм не прив'язаний до абсолютних одиниць виміру часу, в ньому задані лише відносні тривалості. Внутрішня організація ритму — метр — це система впорядкування музичного ритму на основі чергування сильних і слабких долей. Залежно від структури, метр буває: простим, складним, мішаним.

За спостереженням В.Холопової, ритміка в академічній музиці XX ст. увібрала в себе поняття метрики, адже останній втратив головну свою якість — незмінність. В стилістиці XX ст. ритміка стала організовувати окремі закінчені форми, виходити на перший план в формоутворенні. В ній збереглася постійна діалектика протиріччя регулярності і нерегулярності, але тепер домінувати стала нерегулярність, яка торкнулася навіть такого фундаментального явища, як пропорції тривалостей. Це призвело до дії в ритміці ХХ ст. не тільки одиниць, що походять від 2n (4, 8, 16 ..., 1/16, 1/8, 1/4 і т.д.), але і інших - 1/12, 1/20 і т.д. 

Ритмічні системи XX ст. можуть бути поділені на тактові (перша половина століття) і нетактові (друга половина). Піздньотактова система першої половини ХХ століття включає, в якості норми, різноманітні зміни: протиріччя мотиву з тактом, поліметрію. З іншого боку, відбувається і посилення тактової системи - за допомогою остинатних мелодійних мотивів, формул, вписаних в такт, рифів. Тактова змінність і відновлення тактового сталості здатні створювати в музичній формі свої «ритмічні нестійкості» і «ритмічні основи» [158; С.403, 427]. 

Галузь метроритму є однією із зон особливої уваги "важкої" музики. Тому ми вважаємо за доцільне в цьому контексті торкнутися порівняння техніки гри джазових та рок-барабанщиків, ритмічних особливостей вокальних та сольних гітарних партій і рифів, метричних і темпових особливостей субжанру.

Ритмічні особливості hard-and-heavy найяскравіше постають при порівнянні з джазом. Як свідчать результати аналізу музичного матеріалу, джаз та рок підпорядковані однаковим законам, проте ритміка в них різна.

Нard-and-heavy має за основу переважно рівний поділ, так званий, ритм “вісім вісімок", проте активно використовує і свінговий рух, особливо hard-rock. Це дозволяє стверджувати, що джаз та рок розмежовує не тріольна ритмічна пульсація. Відмінності полягають у використанні різної манери виконання на ударних та інструментах ритм-групи. Схема простішої партії ударних в хард-року, запозичена з ритм-енд-блюзу, така: великий барабан акцентує сильні долі, малий барабан - слабкі, рівні вісімки виконуються на тарілках або на хай-хеті. Ускладнення цієї схеми в hard-and-heavy відбувалось шляхом урізноманітнення використання великого барабана під час підкреслювання синкоп на слабких шістнадцятих або вісімках (див. Схему 2.3.).

Відмінність гри джазових та рок-барабанщиків полягає також в інакшому принципі розкладання ритмічного малюнка на різні інструменти. Джазова техніка виконання коротких збоїв, брейків або тривалих соло, у загальному вигляді, постає як гра руками на малому і том-барабанах з паралельним або завершуючим ці ритмічні малюнки ударом ногою по бочці. В hard-and-heavy ж застосовується техніка, також запозичена з ритм-енд-блюзу, при якій замість двох рук, аналогічний малюнок виконують рука й нога, тобто малий та великий барабани. Вільна права рука веде незалежну партію по тарілці або хай-хету, іноді беручи участь в складніших ритмічних комбінаціях, створюючи враження гри ніби трьома руками. Пізніше, приблизно в другій половині 80-х років, найвіртуозніші рок-виконавці використовували два великих барабани, що сприяло урізноманітненню техніки гри на ударних інструментах, та, завдяки підсиленню потужності звучання, сформувало стиль heavy-metal.

У вокальних партіях можна виділити такі типізовані ритмоформули:
• рівномірний рух
• рівномірний рух із зупинками
• магістральна синкопа (поєднання внутрішньо тактових та між тактових синкоп)
• сполучення рівномірного та синкопованого руху

В рифах у викладенні ритм-гітари спостерігаємо значну різноманітність ритмічних малюнків. Це можуть бути або поєднання рівномірного руху із синкопованим, або рівномірного руху дрібними тривалостями із зупинками (іноді раптовими) на довгих тривалостях. Проте для рифів в цілому не властиві різкі переходи між довгими та короткими тривалостями. Чи не найбільш різке поєднання - півнота з крапкою - вісімка або шістнадцяті - чверть з крапкою.

Як показує аудіо аналіз, в мелодичних лініях сольних гітарних партій hard-and-heavy гнучко застосовуються різні ритмоформули та їх поєднання. Широко використовуються, зокрема, парні та непарні види ритмічного поділу, усі види синкоп, нетрадиційний поділ (наприклад, 26 шістнадцятих в такті на 4/4). У повільних композиціях блюзового типу активно використовуються як великі тривалості (більше, ніж ціла) так і дрібні (тридцять другі) в їх різноманітних поєднаннях.

Метричні особливості hard-and-heavy виявляють певну закономірність. З одного боку, однією з характерних ознак субжанру є "експериментування з ритмами", що полягає у використанні складних і мішаних розмірів (наприклад, рівномірне чергування 5/8 та 6/8 у п'єсі "Four Sticks" ("Led Zeppelin") , у послідовній зміні розмірів в кожному такті (4/4-3/4-3/8-2/8-6/8 у "Empty Words" ("Death"), у застосуванні "власних" розмірів (донецька група "Tangorodream" в одній із п'єс використовує розмір 6/4+1 вісімка). Це призводить до формування гнучкої системи метричних акцентів та "дихання" музичної тканини. З іншого боку, в процесі творчої еволюції переважної більшості груп відбувається певна стабілізація метричної основи, переважно у вигляді частішого вживання розміру 4/4 з використанням або кратних змін розміру (4/4 - 2/4 - 4/4), або однотактових епізодичних введень інших розмірів ("I Can Quit You Baby" групи "Led Zeppelin").

Характерним моментом стилістики hard-and-heavy є часте застосування одночасної дії кількох (частіше двох) метричних рядів (термін В.Олендарьова). Схематично це виглядає таким чином: основний метр, як правило, представлений в інструментальних партіях, а паралельний - найчастіше у вокальній, чий тотально синкопований характер призводить до зміщення акцентів. При цьому утворюється метричний ряд, що спізнюється або випереджає інструментальний на одну шістнадцяту чи вісімку. Описану вище ситуацію ряд дослідників вважає однією з головних ознак hard-and-heavy [54; С.35].

У "важкому" субжанрі рок-музики можна знайти приклади використання ритмічної комплементарності (у поєднанні ритмічних малюнків рифів та вокальної лінії), поліритмії (при порівнянні ритмічних малюнків солюючої гітари та рифу, що її супроводжує), поліметрії. Найхарактернішим прикладом є вже згадувана кода композиції "Master Of Puppets" групи "Metallica", в якій повторення основного рифу викладені у розмірі 4/4 з введенням у кожному четвертому такті метричних збоїв на 5/8, а тема інструментального епізоду середньої частини викладена у розмірі 4/4 з періодичними кратними його змінами. Якщо додати до цього, що студійний варіант звучання цієї частини композиції створений накладанням аудіо запису теми соло-гітари у зворотному русі, отримаємо паралелізм двох рівноправних, незалежних метричних побудов (нотний приклад Б. 18).

Дослідження темпового аспекту музичних творів hard-and-heavy засвідчили, що в еволюції стилю спостерігається тенденція до використання все більш швидких темпів. Це позначилось і на історичній зміні стильових відгалужень: термін hard-rock, крім "важкого" звучання, визначив ще й тяжіння до повільніших (ніж в рок-н-ролі) темпів викладення рифів, що дозволяло показати віртуозне володіння гітарою в сольних фрагментах. Поява heavy-metal та його відгалуження speed-metal виявила тяжіння до демонстрації швидкісних можливостей соло-гітариста. Ця тенденція набула крайнього вияву в death-metal. В композиціях цього стилю сольні гітарні фрагменти звучать у такому швидкому темпі, що записати їх нотами на слух ("зняти") дуже складно. З цього приводу навіть самі музиканти іронізують: "часто загальний настрій є важливішим за "правильні" ноти" [35; С.63].

Порівняємо показники метронома, наведені видавництвом ГІД в нотних публікаціях композицій різних відгалужень стилю, з визначенням Moderately: в п'єсах групи "Led Zeppelin" (hard-rock) moderately позначають 78-80 ударів метронома ("Thank You", "Kashmir" тощо), в композиціях груп "Metallica" та "Offspring" (heavy-metal, speed-metal) аналогічні темпові визначення сягають 108 ударів метронома ("Welcome Home", "...And Justice For All", "One" групи "Metallica"; "Selt Esteem" групи "Offspring" тощо), а в death-metal - 126 ударів ("The Philosopher" групи "Death").

Як правило, в композиціях hard-and-heavy темп лишається переважно стабільним або змінюється на межі розділів форми на кратну кількість (найчастіше - удвічі). Як виключення, можна назвати використання поступового прискорення або уповільнення темпу, що однак, не зазначено у нотній партитурі ("Disposable Heroes" групи "Metallica").
3.1.6. Виконавські прийоми, тембр, гучністна динаміка

В.Холопова зауважує, що в академічній музиці другої половини ХХ століття музичний звук став самостійним параметром. В електронній музиці він спеціально створюється з особливих, акустичним розрахунком. На традиційних струнних інструментах застосовується гра різними видами піцикато (правою і лівою рукою), на підставці, за підставкою, по деці, на духових - акордами флажолетів, по клапанах, з додаванням людського голосу (сміх, стогін), у вокальній сфері поряд із звичайним співом - хоровий говір, приголосні звуки, інші окремі фонеми мови, вигуки, шепіт, свист, сміх, кашель, «муркотіння про себе», гортанний спів, відкритий звук, спів з придихом, глісандування [158; С. 447]. Отже, композитори активно знаходять нові виражальні можливості традиційних інструментів, нові прийоми гри на них.

Стиль hard-and-heavy вирізняється посиленою увагою до виражальних можливостей електрогітари в ансамблі інструментів. Тому зупинимось передусім на прийомах гітарної техніки та на можливостях тембрових змін, притаманних усім відгалуженням стилю, серед них:

· майже тотальне використання медіатора (загальна ознака сучасної гітарної техніки) та урізноманітнення способів медіаторної гри: скрибок-глісандо по струнах (pick slide або pick scrape), що створює ефект скреготу, та скрибок-стукання по приглушених струнах (схема А.1) (Прийоми гітарної техніки наведені у Додатку А);

· застосування різноманітних варіантів підтягування струн (bend) на чверть тону (microbend), півтону, тону, півтора та два тони., поступового, унісонного (у двоголосному співзвуччі), підтягування струни та повернення її у висхідне положення, підтягування струни до звуковидобування (full, pre-bend), поступове зворотне підтягування — grad.release (схема А.2);

· перенастроювання струн гітари: в хард-року найчастіше - шостої на один тон униз; в хеві-металі - або шостої, або всіх струн на один тон вниз; в death-metal - від півтону до тритону увесь стрій;

· використання різноманітних флажолетів - натуральних (N.Н.), штучних (Н.Н.), медіаторних (Р.Н.), тепінгових (А.Н.), часткових (semi harm) (схема А.З);

· гра звуків (інтервалів, акордів) з глушінням струн ребром долоні правої (palm mute) або лівої руки (схема А.4);

· застосування різноманітних ритмічних (брейки) та мелодичних (Fill)

· вставок (схема А.5);

· різноманітні види рівномірного гліссандо вгору та вниз по струнах — в'їзд, скидання, «скрегіт» (схема А.6);

· подовження звучання струн без глушіння, самостійне поступове стишення звуку (let ring);

· активне застосування роботи важелем: поступове опускання (grad.drive w/bar), що створює ефект «занурення» звуку без фіксації його висоти, в'їзд, провал та скидання, вібрато важелем (схема А.7);

· серед прийомів звукозабарвлення поширені: вібрато (звичайне та перебільшене (широке)), слайд-ковзання, тремоло, трель, пул (вид легато, при якому звук знімається (зісмикується) пальцем лівої руки), хамер (вид легато, при якому звук знімається ударом пальця правої руки.), теппінг (поєднання прийомів пул та хамер, що виконуються на грифі ударом пальця правої руки) (схема А.8);

· використання деяких спеціальних гітарних ефектів: delay, distortion, Wah-Wah (ефект "розкриття" звуку за допомогою натиснення на педаль).

Кожне стильове відгалуження доповнює цей перелік. Так, у хард-року знаходимо використання дванадцятиструнної гітари, в тому числі й акустичної, гру пальцями, застосування шумів на струнах гітари, а не лише записаних на плівку, гра при відсутності зазначення розміру і темпу (rubato), звучання гітарних соло в супроводі scat-вокалу, використання ефекту fuzz. 

Heavy-metal розширює кількість таких засобів використанням беззвучного тепу (silent taps) (схема А.9), активною роботою ручкою гучності на корпусі гітари, теппінгу ребром медіатора (tap.using edge of pick), використанням датчиків на корпусі гітари в певному ритмі у процесі виконання твору, застосуванням ефекту Wah-Wah як фільтру. 

Death-metal відрізняється такими нововведеннями, як: 

· семиструнна гітара, п'ятиструнний та безладовий бас, перестроювання (опускання) струн бас-гітари; 

· активне застосування важеля: прийом легкого натискання (depress slishtly), акцентування важелем кожної ноти, його покачування та опускання (схема А.10); 

· застосування ефекту «гармонайзер», що дозволяє, граючи монодійну мелодію, досягати її потовщення у будь-який інтервал; 

· утворення призвуків на гітарі (схема А.11), використання комбінації бенду та теппінгу (схема А.12), введення прийомів стакато та перебільшеного стакато (схема А.13).

Вокальній партії в рок-музиці приділяється традиційно значна увага в роботах вітчизняних дослідників (В.Зінкевича, Н.Божка, А.Саркітова, Г.Шестакова [49, 125, 171]). Більшість із них погоджуються, що в hard-and-heavy голос постає ще одним музичним інструментом, має порівняно більші інтонаційні та виражальні можливості за будь-який механічний або електричний інструмент. Тому під час виконання твору головна увага звернена не до змісту тексту, який треба розбірливо донести до слухача, а до якнайбільшої експресивності звучання вокальної партії. Це, як наголошують дослідники, може призвести: 

· до функціональної та динамічної другорядності музичних інструментів в моменти звучання голосу; 

· до використання вокалістом чи ансамблем переважно високого, фальцетного екзальтованого вокалу (в першій, або навіть у другій октаві), який імітує "неконтрольовану спонтанність"; 

· до перетворення мелодичної речитації на "інфернальне псалмодування", що "постійно зривається на...крики та вигуки" [151; С.83]; 

· до мелодичної розспівності - в елементарних коротких мотивах, часто поступових або "змонтованих" з трихордових поспівок.

Характерними моментами манери інтонування вокальної партії є форсована атака звука, спів із сильним тиском на зв'язки, що наближує його до крику, контрастне звуковидобування в межах співу одного соліста ("ричання" - чистий звук), темброві контрасти між солістами, чергування сольного та ансамблевого співу, хорове скандування, звуковисотне оформлення промовляння окремих фраз, сміху, що фіксуються у нотному тексті (нотний приклад 3.1).
Нотний приклад 3.1. Metallica. "Disposable Heroes".
[image: image6.jpg]1!:.“ o

{

Ha! Ha! Ha! Ha!

Back to the front.

you blind man.




Еволюція вокального виконання в hard-and-heavy відбувається до все активнішого використання позамузичних або навіть позамовних засобів. Граничне вираження ця тенденція набула в death-metal, у якому "практично відсутня вокальна мелодія, часто це просто екстремальне "ричання" [35; С.7].
Звукорежисерська робота стосується передусім розширення виражальних можливостей загального "саунду". 

Саунд (англ.: sound - звук, звучання) в рок-музиці означає не тільки одночасне звучання всіх інструментів та весь процес музикування, а й стиль певного ансамблю. На думку Д.Ухова, "саунд" в року є такою ж константою, як у класичній музичній формі - мелодія, ритм, гармонія. Те, яким "звуком" буде зіграно твір, визначено заздалегідь точніше, ніж те, які ноти з'являться в імпровізації [148; С.148].

Найчастіше застосовуються ефекти поступового наближення, віддалення звуку та повторення із стишенням (Fade In, Fade Out, Repeat And Fade відповідно). Перший з них допомагає привернути увагу слухачів, другий і третій використовуються як театральні ефекти простору та відлуння. Одним з поширених є прийом звуковидобування шляхом "зворотного зв'язку", тобто резонування техніки на звучання інструмента або голосу (feedback). Він досягається завдяки розташуванню гітариста або вокаліста перед динаміком і створює ефект сирено подібного високочастотного короткочасного завивання. Звучання будь-якого інструмента на задньому плані створює умови для стерео-сприйняття або "перспективи", користуючись термінологією образотворчого мистецтва. Застосування ефекту "hall" для голосу зустрічається переважно в хард-року, що викликає аналогії із співом у великому порожньому приміщенні, де виникає ефект багаторазового швидко повторюваного відлуння. Кожне наступне повторення накладається на попереднє. Однією з особливостей рок-музики, що притаманна й hard-and-heavy, є широке використання різноманітних шумових позамузичних ефектів (сигналів, звуків битви, вітру, зливи, грому тощо).

До галузі звукорежисерської роботи належить і регулювання частотного співвідношення тембрів різних інструментів, що не ототожнюється з викривленням звуку на спеціальних пристроях. Так, виведення на перший план низьких частот у звуках будь-якої висоти для будь-якого інструмента додає потужності та "важкості", переважання високих - робить звук скрипучим, яскравим та легким, а середні частоти додають щільності та густої забарвленості.

Отже, звукорежисер і студія звукозапису стають ще одним інструментом та виконавцем групи, а будь-які звукові ефекти, наприклад, ті, що виникають під час руху повз підсилювальну апаратуру, підпорядковуються волі та бажанню музикантів, стаючи складовою їх сценічної пластики.

Дослідники музичної мови вважають, що, так звані, побічні або додаткові його елементи, - гучність або тембр, "хоч і мають вельми велике виразне та формоутворююче значення, проте не відіграють самостійної ролі в організації музичного твору" [85; С.370]. В академічному музикознавстві їх традиційно тлумачать як доповнення до основних (мелодії, ритму, гармонії), що утворює зовнішній, "тілесний" шар звукової тканини [85; С.311]. В масовій музиці, що має значно вищий рівень типізації, ніж академічна музика XVIII - першої половини XX століть, вони достатньо часто виступають на перший план, зумовлюючи "інтонаційний результат" взаємодії мовних засобів. Саме це мав на увазі В.Медушевський, стверджуючи: "Головним нервом мелодики джазу і року... є не конструкція, а виконавська манера, більш емоційна та збагачена нюансами. Саме тому записані нотами мелодії рок-музики виглядають такими ж “безбарвними, як мелодії східних культур, "душу" яких складає мелізматика та виконавські штрихи" [90; С.14].

Основна роль в наданні тембрального різноманіття в hard-and-heavy належить гітарі. Поєднання різних виконавських прийомів дозволяє створити іноді незвичайні звучання. Так, при одночасному застосуванні широкого вібрато та роботи важелем досягається ефект "брязкотіння" звуку, а поєднання роботи важелем з підтягуванням струн створює ефект виття. Показовим в цьому сенсі є прийом "слеп-відлуння", при якому кожен звук видобувається одночасно з переведенням регулятора гучності з мінімального до максимального положення. Внаслідок цього виникає ефект "автономного" звучання кожного співзвуччя. Натуральні флажолети з "повітряним" легким звучанням використовуються переважно в ліричних фрагментах, а штучні, навпаки, драматизують музичний розвиток своєю подібністю до скрикувань. Робота важелем використовується в найбільш напружених моментах гітарних соло, сприяючи підвищенню емоційного тонусу звучання, створенню ефекту "виття".

Рівень гучністної динаміки, на якому виконуються п'єси hard-and-heavy, часто визначається однозначно як гранично гучний, приголомшуючий. Часто перше, негативне, враження стає перешкодою для подальшого вивчення “важкого” року. В історії рок-музики оцінка гучності набувала й філософського тлумачення. 

Разом з тим, дослідження динаміки в композиціях hard-and-heavy свідчить, що, по-перше, гучністний діапазон є значно ширшим та той, яким він сприймається спочатку. По-друге, він має відносно гнучку систему динамічних відтінків, що певною мірою залежать від тембрових характеристик інструментів, що звучать в даний момент.

Як правило, зміни динаміки відбуваються уступами, іноді достатньо різко. Динаміка синхронізована з іншими засобами музичної виразності, серед яких - ущільнення фактури (підключення інструментів), зміна акустичного звучання електричним, зміна манери інтонування, фактури (наприклад, гомофонії - акордами). 

До засобів зворотної дії (послаблення звучання) відносять: відключення інструментів, природне стишення звуку на довгих нотах, зміну манери інтонування (форсований вокал - природний спів), зміну фактури. Поступове посилення або послаблення гучності гітари здійснюється ручкою управління нею на корпусі гітари, а в звукорежисурі - на мікшерному пульті.

Виконавські прийоми, тембр, гучністна динаміка тісно взаємопов'язані. Це наочно демонструє Таблиця 3.2.

Таблиця 3.2 

Взаємодія виконавських прийомів, тембру, гучністної динаміки
	Виконавські прийоми
	Тембр
	Гучністна динаміка

	Вокальна партія
	Інструментальна партія
	
	

	
	1. Гра пальцями.

2. Басові соло.
	М'який,«округлий»
	pp

	
	1 .Акустична гітара.

2.Акордова педаль.
	
	p

	Промовляння напівшепотом; спів без форсажу.
	1. Натуральні, штучні, часткові флажолети.
	Легкий, невагомий, повітряний
	mp

	Спів чистим звуком з легким форсажем.
	1 .Гітарні дуети, тріо.

2.Чисте електричне звучання.

З.Гра без приглушування струн
	1.Ущільнення однорідної тембрової барви.

2.«Розмитий» обертональний тембр, використання сигнальних шумів (брудно-шумовий тембр)
	mf

	Форсований вокал, мелізми, вібрато, глісандо, «ричання»,

утрируване промовляння слів, темброві діалоги solo i tutti, позамовні засоби, вокальні ансамблі
	1. Всі види підтягування струн.

2. Ефект distortion. 3.Ефект Wah-Wah.

4.Ефект chorus.

5. Гра медіатором.

6.Приглушування струн кистями рук.

7-Рівномірне гліссандо.

8.Тремоло, вібрато.
	1.Звук, що «плаває» у безмежному діапазоні.

2. «Плинний», незатухаючий звук.

3.«Об'ємність», гра «на просторі».

4.Барвистий, щільний, потужний, яскравий, об'ємний звук.

5.«Металевий», різкий, незграбний.

6. Схожий на стук. «Подвійний»- якщо приглушений правою, «беззвучний» - лівою рукою.

7-Ковзаючий, «розмазаний» тембр.
	f

	Хорове скандування, крик
	1. Гра tutti.

1. Використання призвуків від медіатора.

2. Ковзання ребром медіатора вздовж струн

3. Робота важелем.

4. «Широке» вібрато.

5. Рифи у виконанні двох гітар.
	1. Жорстко.

2. «Забруднений» обертоновий тембр.

3. «Скрегіт»
4.«Плавання» звуку. 

5.«Брязкотіння» звуку. 

6.Щільно, потужно, однорідно.
	ff


Саме для досягнення рівнів f та ff використовуються найрізноманітніші виконавські прийоми та темброві ефекти. Проте в межах кожного динамічного відтінку можна спостерігати його "внутрішнє життя", яке, на жаль, не відтворюється у нотних текстах. Порівняємо партитурний запис та запис спостережень за реальним звучанням у заспіві композиції "The Thing That Should Not Be" групи "Metallica" (нотний приклад 3.2.а,б).
Нотний приклад 3.2. "Metallica", "The Thing That Should Not Be" 

а) зафіксовано в нотах:
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б) в реальному звучанні:
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У першому варіанті наведений фрагмент має інтонуватись на мецо форте. У другому варіанті динамічна шкала є гнучкішою і має більший діапазон (від мецо піано до форте), враховує як поступову зміну динаміки (diminuendo, crescendo), так і раптові акценти (sforzando).
Крім того, у виконавській практиці hard-and-heavy поширений ряд специфічних прийомів, належність яких до певного пункту таблиці не є чітко визначеною. Серед них, зокрема:

· перенастроювання струн гітари (вниз), що, з одного боку, створює звучання середнє між гітарою та басом (тембр), а з іншого, струни натягнуті вільно, вимагають легшого торкання (спосіб звуковидобування);

· робота звукорежисера з гучністною динамікою (прийоми Fade In, Fade Out, Repeat And Fade) не залежить ні від способу звуковидобування, ні від тембру інструмента;

· використання відкритих струн внаслідок вибору відповідного тонального плану твору або перенастроювання струн гітари сприяє більшій гучності звуку (галузь гучністної динаміки), але не є ані способом звуковидобування, ані тембровим фактором, бо продиктоване передусім зручністю аплікатури;

· введення випадкових, ненавмисне взятих звуків (unintentional note), що певною мірою забруднюють тембр;

· використання комбінацій різних засобів викривлення звуку (flanger and distortion, reverb and flanger тощо), що призводить до збагачення тембру, збільшення його об'ємності, "колорирування", прикрашання, і, як наслідок, робить звучання щільнішим, гучнішим.

3.2. Форма
У широкому сенсі, музична форма розглядається як втілення музичного змісту, при цьому якщо зміст музики тлумачиться як ідеальний феномен, то музична форма — як матеріальний. 

Музична форма виступає є складною ієрархічною структурою. С.Шип називає її складові «рівнями» і виділяє такі — звуковий (фонічний), інтонаційно-мовний, фактурний та композиційний. Ю.Юцевич визначає музичну форму, як систему виражальних засобів, серед яких називає мелодію, ритм, гармонію, тембр і інші. В.Задерацький зауважує, що кожен з цих елементів мови несе в собі смислове навантаження, і вони можуть поєднуватись у складній, інколи суперечливій взаємозалежності. Серед таких знаків дослідник виділяє три основні групи: граматичні, семантичні та внутрішньостильові. Граматичні знаки, на його думку, інформують про стильову приналежність певній епосі або типу мислення; семантичні — про жанрове походження; а внутрішньостильові — про ознаки авторського стилю. Форма і зміст музики розглядаються у єдності. [214].
У вужчому сенсі музична форма розуміється як побудова й структура музичного твору, співвідношення його частин, основними елементами якої є мотив, фраза, речення період. Різні способи зіставлення і розвитку елементів музичної форми зумовлюють появу різноманітних видів музичних форм: двочастинної, тричастинної, сонатної, вараційної, куплетної, циклічної та інших [214].

Застосування музичних форм композиторами XX ст. пов’язано з особливостями існування цих форм в порівнянні з класичними (в широкому сенсі слова). За спостереженнями В.Холопової, форми зберігають свої колишні типи, однак, завдяки модернізації та новій розстановці формотворчих засад, вони якісно оновлюються, утримуючи стабільною лише свою архітектоніку. Показово їх використання на крайніх масштабних рівнях - як макро- і мікроформ. Типовою є і поліструктурність, тобто одночасне існування логіки різних форм, неможливість зведення композиції п’єси тільки до якогось одного типу. У зв'язку з цим «пропуски» і «вставки» розділів форми стають нормативними. Можливий перерозподіл і навіть переродження функцій частин в музичній формі (наприклад, в концентричній формі - експозиційний розділ в центрі). Нарешті, характер форм залежить і від індивідуального стилю композитора [158].

Поряд з типовими формами, музика XX ст. принесла і новаторські індивідуальні форми. Серед них виділяються: 

· остинатні і поліостинатні форми (С.Прокоф’єв, А.Берг, М.Равель, Д.Шостакович);

· «інвенції» з одним звуком, з одним ритмом, з одним акордом (А.Берг); 

· форма з симультанною репризою (Б.Барток); 

· драматургічні форми, засновані на макротематизмі (Ч.Айвз), в тому числі з паралельною драматургією;

· музичні форми з відносною кількістю частин (А.Берг).

Специфіку формоутворення музики другої половини XX ст. склала поліпараметровість, багаторівневість і повна індивідуалізація музичної композиції. Поліпараметровість означає, що діють не дві і не ті дві формотворчих основи, що в класичній формі (тематизм і гармонія), а інші основи і якісно більшій їх кількості. Ще в музиці першої половини століття в якості ведучих основ стали виступати ритміка і мелодійна лінеарність. У другій половині до них додалися фактура, тембр (звук, сонор), «параметр експресії», просторовість і інші (регістр, динаміка), до 8-10 параметрів.

Багаторівневість говорить про те, що основи формоутворення різномасштабні і діють на трьох основних рівнях:

1) макрорівень - рівень драматургії та архітектоніки форми,

2) середній (медіарівень, або мідлрівень) - рівень класичного мелодичного тематизма,

3) мікрорівень - рівень звуку, фактури, ритміки, мелодійної лінеарності, «параметра експресії», просторовості, регістра, динаміки.

Такий фундаментальний для європейської музики параметр, як звуковисотний, може охоплювати і всі рівні, але може концентруватися лише на мікрорівні (наприклад, висотна серія). збільшений в своєму значенні ритмочасовий параметр може виходити за рамки тільки мікрорівня і поширюватися на макрорівень (пропорції архітектоніки). Найбільш збагаченим в другій половині XX ст. виступає мікрорівень. Повна індивідуалізація музичної композиції виникає з тієї причини, що при необхідності створювати навіть елементів мікрорівня, починаючи з самого музичного звуку, реалізація індивідуального задуму охоплює всі рівні форми, залишаючи мало приводів для традиційних музичних форм [158].
Формоутворення в композиціях різних напрямів hard-and-heavy також є складним, багаторівневим процесом, підпорядкованим тенденції поступового ускладнення: від одного рівня структури до наступного. Першим, найнижчим рівнем є остинатність, що виявляється у багаторазовому незмінному повторюванні коротких побудов (рифів), стаючи основою для простих розділів форми. Вона (остинатність) дає поштовх до формування остинатних варіацій (другий рівень). Засоби варіювання при цьому також, як і в аналогічних ситуаціях в академічній музиці. Поетичний текст створює передумови виникнення куплетної форми (третій рівень). Її ознаки виявляються найяскравіше, адже під час безпосереднього слухового сприйняття саме поетичний текст аналізується найлегше. Четвертий рівень виникає внаслідок взаємодії жанрових ознак вокальної та інструментальної музики, завдяки застосуванню висхідної модуляції форми (термін В.Бобровського [10]) від куплетної до складніших видів (складної двочастинної, складної тричастинної, рондальної, дзеркально-симетричної, складної чотиричастинної, багатоскладної, «альтернативної»). "Альтернативна форма" - поняття, введене В.Холоповою. Так дослідниця пропонує називати метод композиції, згідно якого форма базується на неодноразовому чергуванні двох типів музичного матеріалу, за принциповою схемою аbа1b1а2b2... [158; С.457]. Форма такого типу застосована, наприклад, групою "Led Zeppelin" у композиції "The Lemon Song". В ній чергуються вокально-інструментальний блюз та інструментальний рок-н-ролл. Об'єднання частин відбувається на основі єдиної блюзової структури та неухильного драматургічного крещендо у вербальному тексті.

Описана вище структура зберігається у переважній більшості композицій hard-and-heavy. Тому, на наш погляд, доречним є припущення про наявність певної структурної моделі форми у "важкій" музиці. Така модель будується з урахуванням взаємодії жанрових ознак вокальної та інструментальної музики. Головною ознакою вокальної музики є наявність поетичного тексту та його куплетна структура. Інші складові наведеної вище моделі становлять фактори інструментальної музики (остинатні варіації, складні форми тощо).

Розглянемо тепер деякі особливості будови кожного з розділів форми. 

Як показують дослідження, вступні розділи в композиціях субжанру ґрунтуються переважно на експонуванні інтонаційного ядра, з якого поступово формується рифова основа наступних побудов. Вступні розділи, як правило, однотемні. Риф, що формується в них, стає надалі основою для декількох рифів-варіантів. Так виникають композиції, інструментальні партії яких мають моноінтонаційну природу і засновані на варіантних перетвореннях теми вступу.

Друга тенденція тематичної організації п'єс - тяжіння до багаторифових композицій з розгорнутими вступними розділами, побудованими на контрастному до основного рифу матеріалі. Головний риф у таких композиціях викладається одразу ж після вступного розділу. У процесі розвитку твору виникають нові рифи, контрастні до головного, які, у свою чергу стають основою подальшого розвитку. Отже, за характером вступу ми часто можемо визначити тип тематичної організації тієї чи іншої п'єси.

Крім двох охарактеризованих, можна виділити й третій тип тематичної організації п'єс. Його сутність полягає у побудові розвитку композиційного плану за принципом спіралі. Як правило, такі п'єси написані у складній двочастинній формі. Перші частини розвиваються за допомогою вокально-інструментальних засобів, а другі, повторюючи послідовність рифів попередньої частини, розвивають музичний матеріал переважно інструментальними засобами. Таким чином, розвиток композиції виходить мов би на новий, вищий драматургічний рівень, на якому діють лише засоби музичної виразності, без втручання вербального начала. Можна припустити й інше: розвиток тематичного матеріалу першої частини у другій позначений впливом вербального начала і розвиває його потенційну енергетику музично-інструментальними засобами.

Усталеною є думка про безпосереднє походження хард-року від блюзу. Справді, результати досліджень підтверджують, що блюзові структури активно використовуються для побудови простих форм протягом всього періоду розвитку hard-and-heavy, зазнаючи іноді цікавих і суттєвих трансформацій.

Так, форма блюзового періоду в hard-and-heavy має такі три варіанти застосування: 

· у своєму стандартному вигляді (творчість групи "Led Zeppelin"); 

· підпорядковується дії модуляційних принципів (показовою в цьому сенсі є композиція “Through Thr Never" групи "Metallica", в якій форма заспіву в розвитку твору модулює від простого блюзового періоду до складного, з поверненням наприкінці до свого початкового варіанту);

· еволюціонує від строфи до строфи, як у п'єсі "Thе Struggle Whin" групи "Metallica", де перша строфа має традиційну блюзову структуру, але кількість тактів у реченнях дуже різна. У другій строфі форма виступає чіткіше завдяки скороченню першого речення. У третій строфі кількість речень у періоді скорочується до двох, перетворюючи форму заспіву з блюзового періоду на період з двох контрастних речень. 

У композиціях стилю heavy-metal іноді застосовується і своєрідний варіант блюзового періоду, в якому контрастний музичний матеріал третього речення з'являється в заключних тактах першого та другого речень фрагментарно і лише згодом оформляється у самостійне третє речення. Ми пропонуємо називати такий різновид “блюзів період із зібраним третім реченням, на відміну від описаних нижче випадків (нотний приклад 3.3).

Нотний приклад 3.3. "Metallica", “Wherewer I May Roam”
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Такого оформлення може й не відбутись. Тоді структура блюзового періоду набуде такого вигляду, як у п'єсі "Master Of Puppets" тієї ж групи (нотний приклад 3.4).
Нотний приклад 3.4."Metallica", "Master Of Puppets"
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Наведений приспів куплетної форми має структуру двічі повтореного блюзового періоду. У першому проведенні бачимо традиційний блюзовий дванадцятитакт, а у повторі - перше та друге речення викладені повністю, а третє - вводиться фрагментарне (розірвано), у вигляді хорових проголошень слова "master". Такий різновид блюзового періоду ми пропонуємо називати “блюзовий період із розпорошеним третім реченням”.

Характерною ознакою процесу формоутворення в hard-and-heavy можна назвати тенденцію до поступового ускладнення структури частин складної форми. Як свідчать результати досліджень, у перших частинах п'єс знаходимо яскраво виражені ознаки куплетної форми, другі - часто написані у простій дво- або тричастинній, треті - можуть мати чітку або вільну будову, являючи собою, наприклад, гітарну імпровізацію, що поступово віддаляється, створюючи, таким чином, передумови для виникнення форми відкритого типу.

Застосування терміна «відкрита форма» є певною мірою умовним по відношенню до п'єс стилю hard-and-heavy, адже воно вживається передусім до форм, що мають кілька варіантів композиції за вибором виконавця (так звана, "загальна алеаторна форма" [158; С.480]). Проте цей термін визначає тенденцію до непередбаченості розвитку, яка, по-перше, властива імпровізаційним побудовам, і, по-друге, виникає внаслідок поєднання різних форм і різних жанрових принципів, які, з'являючись на вихідному етапі композиційного плану, "допускають необмежені можливості прогнозування розвитку наступних стадій" [138; С.237].

Перші частини складних за будовою п'єс hard-and-heavy написані переважно у куплетній формі. Її ознаки можуть поєднуватись з дією принципу варіантного повторення. Зокрема, може відбуватися зміна інтонаційної будови вокальної партії, манери інтонування, артикуляції, можуть бути введені інструментальних контрапунктів до вокальної лінії тощо.

Результати аналізу композицій, написаних повністю в куплетній формі, свідчать про поєднання в них принципів варіантного повторення та драматургічного крещендо, що приводить іноді до значних модифікацій вокальної партії (навіть до заміни її інструментальною).

Використання складних двочастинних форм у "важкій" музиці має свої особливості. В одних випадках вони можуть мати яскраво виражені ознаки репризності (як, наприклад, поява одного з розділів куплетної форми за участю вокальної партії у другій частині). В інших - друга частина складної двочастинної форми може мати наскрізну будову. Один з поширених зразків форми такого типу - вже згадуване повторення послідовності рифів першої частини, але розвиток музичного матеріалу переважно інструментальними засобами. Зразками використання такого типу двочастинної форми можна вважати п'єси групи "Меtаllіса" "Welcome Home" та "My Friend Of Misery".

Складні тричастинні форми у їх трактуванні "важкою" музикою також мають ряд індивідуальних особливостей. Крім куплетної будови перших частин, про що вже йшлося, до них відносять: просту або складну дво-тричастинну структуру середніх розділів з обов'язковою участю вокальної партії, з новим тематичним матеріалом у другому розділі середньої частини і оточенням її інструментальними побудовами, а також часто скорочені та динамізовані репризи, в яких може проводитись тільки один куплет (а не два, як у першій частині). При цьому вокальна партія заспіву іноді може бути замінена інструментальним соло. В діалог з вокальною партією в репризних розділах часто вступає соло-гітара. В межах самої вокальної партії динамізація відбувається передусім шляхом зміни манери інтонування, суттєвого трансформування мелодичної лінії, тембрових перегуків, позамовних ефектів тощо.

Останні частини складних форм найчастіше бувають двох типів. Побудови першого типу використовують принцип наскрізного розвитку, що дозволяє говорити про наявність тенденції до ускладнення будови частин та утворення певних прототипів відкритої форми, про які вже йшлося. Побудови другого типу - традиційні заключення. Для них характерний кадансуючий тип викладення.

3.3. Драматургія
Драматургія (від грец. dramaturgein складати драму) — означає як теоретичні принципи створення сценічних образів, так і мистецтво і створення емоційного переживання у літературних, театральних, музичних, кінематографічних або телевізійних творах та постановках. Окрім того драматургія є областю професійної діяльності людей у театрі та кіно — коли з метою театралізованої постановки авторського твору потрібно окреслити його сюжет, створивши структуру з певних елементів [208].
В музичних формах ХХ століття на макрорівні композиції драматургічна організація має самостійну логіку. Структурною одиницею драматургії виступає, за визначенням В.Бобровского, «тип виразності», який є також і смисловою одиницею [10]. Якщо в класичних формах (в широкому сенсі) драматургія могла складати паралельний ряд, то в певних умовах другої половини XX ст. драматургія ставала головним організуючим фактором твору - в стилях, що спираються не на мелодійний тематизм, а на сонорику, фактуру, «параметр експресії», але зберегли мислення контрастними протилежностями. Так, для симфоній Г.Канчелі типовим є різке зіставлення статично-медитативної і динамічно-дієвої сфер. Кожна з сфер в межах одного твору може бути виражена різною конкретною фактурою і тембровим поєднанням, але стійким залишається той чи протилежний тип виразності [158; С.455].

Основні типи драматургії в музиці другої половини ХХ століття, за В.Холоповою, такі: 

· конфліктна, 

· неконфліктна контрастна, 

· паралельна, 

· монодраматургія (статична і крешендуюча) [158; С.455].
Конфліктна драматургія продовжує фундаментальну традицію типового європейського художнього мислення, що йде від античної трагедії, класичної драми, опери, симфонії. Вона виявляє себе за допомогою пар-антитез, хоча сфер драматургії може бути і більше двох. Даний рід драматургії становить специфіку, наприклад, музичного мислення А.Шнітке, Берда. Організація «типів виразності» на макрорівні форми веде до утворення макротем — однакового типу виразності, що триває від початку до кінця твору, найчастіше з перервами. 
Неконфліктна контрастна драматургія будується на співставленні двох або більше тем, що утворюють художню єдність. Протиставлення тем може бути або підкреслене відсутністю переходу між ними, або, навпаки, пом’якшене поступовим переходом. За відсутності великих відмінностей між темами, що співставляються (особливо за темпової єдності), контраст може бути названим одноплановим. Значний контраст (особливо із зміною темпу) І.Способін називає різноплановим. 
Паралельна драматургія в музиці другої половини XX в. встановилася починаючи з опери Циммермана «Солдати» (1964) з її поділом сценічного простору на сектори, в кінці - на 24 сцени на сцені. Особливістю змісту паралельної драматургії стає незв'язаність (принаймні на початку) драматургічних сфер, як правило, «медитативно-споглядальної» і «агресивно-дієвої». 
Монодраматургія (термін В. Бобровського [10]) - особливий рід драматургії без контрастів і антитез. В музиці вона означає тривання тільки однієї сфери, з малопомітними на слух змінами в фактурі. В.Холопова виділяє два типи монодраматругії — статичну і крещендуючу. Приклади статичної монодраматургії знаходимо в творчості З.Краузе, К.Штокхаузена. Приклади крешендуючої монодраматургіі, такої, де динаміка зростає до кульмінаційної, у А.Шнітке і С.Тертеряна [158; С.456].
Система музично-виражальних засобів і прийомів втілення драматичної дії у музичному творі, що репрезентує hard-and-heavy, досі не набула належного висвітлення в науковій літературі. Публікації про музичну мову субжанру, як правило, не торкаються узагальнення закономірностей формоутворення та драматургії, залишаючись на рівні фонізму та інтонаційно-синтактичних побудов, не складніших за риф (В.Дубровський, ГІД [42; С.32]). Музикознавчі дослідження порушують дещо інші питання або висвітлюють драматургічні закономірності рок-творів, що виходять за межі суто hard-and-heavy (В.Ткаченко, А.Цукер [144, 162]).
Висвітлення цього питання було б цікавим для всебічної характеристики музичної стилістики субжанру. Адже невипадково А.Сохор ставив рок-музику в один ряд саме з оперою та симфонією, характеризуючи її як самостійний музичний жанр [135; С.269].

Музична драматургія може бути розглянута на рівні окремої композиції та альбому в цілому. Далі розглянемо деякі питання взаємодії драматургії та формоутворення на обох рівнях.

Найчастіше вихідною точкою для втілення драматургічного розвитку на рівні окремої композиції стає поетичний текст. Аналіз вербальних складових дозволяє у творах цього субжанру рок-музики виділити три основних типи текстів: стабільні в образному плані (статичні), тобто такі, що розглядають явище в одному чи двох рівноцінних ракурсах; тексти, в яких відбувається поступове зростання напруження (крещендуючі); тексти, в яких зіставляються контрастні образні сфери (динамічні).

У п'єсах, написаних на будь-який з названих типів текстів, спостерігаються ознаки спільної дії принципів хвильової драматургії на мікро - (речення, період) та макро - (прості форми у складі складної або куплетної) рівнях і драматургічного крещендо. Їх спільна дія виявляється в тому, що, по-перше, кожна з мікрохвиль містить зміни в музичній мові, і це дозволяє розглядати її як новий рівень дії принципу генерального драматургічного крещендо. Одночасно, в межах кожної мікрохвилі спільно діють принципи хвильової драматургії та драматургічного крещендо. Так, кожен з розділів має власну кульмінацію (переважно, у точці золотого перетину), що віддзеркалює дію принципу хвильової драматургії. В цей же час, жоден з розділів не містить повної розрядки напруження після місцевої кульмінації, про що свідчить майже повне збереження рівня динаміки звучання, а іноді навіть її посилення в заключних тактах розділів, що можна вважати проявом принципу драматургічного крещендо. В загальній структурі п'єс можна також виділити кілька великих хвиль розвитку, в межах яких діє принцип неухильного посилення напруження до кульмінацій в заключних побудовах. Сукупність таких хвиль може утворювати єдину хвилю, з генеральною кульмінацією наприкінці твору.

Результати дослідження свідчать, що в композиціях, написаних на тексти динамічного типу, кожна образна сфера, як правило, має свою музичну характеристику. Наприклад, у п'єсі "Disposable Heroes" групи "Меtаlliса" йдеться про двох персонажів - Солдата та Командира. Музична характеристика першого викладена фразами переважно висхідного напрямку, більш розгорнутими, в них використовуються форшлаги та висхідні гліссандо в закінченнях вокальних побудов, що, перш за все, виявляється в мелодичній лінії заспіву. Музична характеристика Командира формується з коротких мотивів, без форшлагів та гліссандо, являючи собою висхідні остинато з використанням змін розмірів та зворотного пунктирного ритму. Зміна одного персонажа іншим супроводжується також зміною рифової основи та ладового устою. У процесі розвитку твору використовуються і побудови синтетичної природи. Так, в останніх розділах приспівів перші мотиви кожної фрази мають остинатну природу і виконуються хором, тобто, напевно, належать Командирові. Два наступних мотиви більш вокальні, "кантиленні", побудовані на ламентозних інтонаціях та використовують низхідні гліссандо, тобто можуть належати Солдатові. Заключні мотиви побудов поєднують ознаки музичних характеристик обох персонажів. Таким чином, останні розділи приспівів можуть бути трактовані як накази Командира крізь призму сприйняття їх Солдатом.


Кульмінацією конфлікту двох образних сфер твору стає кода композиції, що складається з двох розділів. У першому з них гітарний дует, завдяки тотальному використанню внутрітактових та міжтактових синкоп, "розхитує" чотиридольний метр, що до цього моменту домінував у п'єсі. У закінченнях кожної такої побудови до дуету гітар приєднується вокальна партія з хоровим скандуванням фрази: "Васk tо thе frоnt!", намагаючись стабілізувати основний метричний ряд. Багаторазове повторення “стогнучих” інтонацій обома гітарами та настирливе остинато у вокальній партії створюють звукообразотворчий момент - відтворення музичними засобами відчуття гнітючої необхідності робити те, з чим герой внутрішньо не згоден.


Неспокійний внутрішній стан головного героя п'єси - Солдата - підкреслює і тональна розімкненість композиції (е - сіs).

Як уже зазначалось, літературні тексти п'єс субжанру часто підпорядковані дії принципу драматургічного крещендо. В таких випадках кожна строфа твору розкриває все нові й нові аспекти зображуваного явища. Часто в репризних розділах форми вокальний заспів замінюється гітарним соло, що стає смисловою кульмінацією п'єси. Іноді заспів відсутній взагалі для підкреслення головної думки, зосередженої у приспіві. Тобто, у п'єсах на "крещендуючі" тексти містяться ніби дві кульмінації - інструментальна та одразу ж після неї - вербальна. Велике значення у п'єсах цього типу мають і вокальні епізоди в середніх частинах, де герої або явища представлені у незвичному, часто несподіваному ракурсі.

Отже, результати досліджень свідчать про складність, насиченість, інтенсивність інтонаційного процесу у п'єсах hard-and-heavy. Він підпорядкований синхронній концентрованій дії всіх засобів музичної та позамузичної виразності для досягнення необхідного авторам художнього результату [84; С.157], на відміну від амбівалентної взаємодії засобів у джазі [108]. Як правило, синхронізація мовних засобів тісно пов'язана з вербальною драматургічною ситуацією в композиції. Яскравою ілюстрацією цього є згадувана п'єса "Disposable Heroes", в якій весь розвиток побудований на конфлікті між Солдатом та Командиром, а всі засоби музичної виразності спрямовані на створення максимально різних характеристик.

Дія принципу множинного та концентрованого впливу в п’єсах субжанру відрізняється певною гнучкістю, зумовленою драматургічними завданнями. Так, основною ідеєю п'єси "Dоnt Тrеаd Оn Ме" ("Меtаlliса") є утвердження образу Америки як життєвого орієнтиру для інших. Серед використаних для цього засобів - цитата з пісні Л.Бернстайна "Америка", бадьорий ритм, мелодика сигнального типу, загальний піднесений емоційний тонус звучання тощо. В процесі розгортання п'єси ця ідея ставиться під сумнів, сигналом чого є певні гармонічні зміни, зокрема поява акордів на низькому другому та п'ятому щаблях на тлі органного пункту тоніки, що розхитують стабільну до того функціональну основу. Сумнів поступово переростає у саркастичне спростування патріотичної ідеї. Саме так сприймаються неодноразові "єхидні" репліки гітари в останньому вокально-інструментальному приспіві (нотний приклад 3.5).

Нотний приклад 3.5. "Меtаlliса", "Dоnt Тrеаd Оn Ме".
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Розглянемо тепер питання втілення музичної драматургії в п’єсах hard-and-heavy на рівні альбомів. 
Музичним альбомом називають набір музичних композицій, випущених разом, в стандартному форматі, доступному для програвання на популярних відтворюючих пристроях [211].

Вираз «альбомний запис» з'явився після того, як кілька грамплатівок, поміщених в книгу, що нагадує фотоальбом, стали продаватися як одне видання. Пізніше «альбомом» стали називати довгограючі 33⅓ об/хв 12-дюймові LP-платівки, адже на них входило стільки музики, скільки раніше містив цілий альбом. Стандартом масової музики стало 12-14 пісень в альбомі.

Наразі існують декілька класифікацій музичних альбомів. Так, за обсягом виділяють:

· звичайний - «стандартний» альбом, випущений на одній 12-дюймовій («довгограючій», англ. Long Play) платівці або ж на одному компакт-диску, з часом звучання 30-80 хвилин;

· мініальбом ( «міньйон») або EP (англ. Extended Play) - проміжний варіант (7 дюймів) між стандартним альбомом і синглом; 

· подвійний (потрійний) альбом - альбом, випущений на двох (трьох) носіях інформації (12-дюймових пластинках або CD) і з часом звучання приблизно в 1,5-2 рази більшим, ніж LP;

Зі збільшенням доступності DVD дисків з'явилися подвійні альбоми і бокс-сети, котрі, крім диска (дисків) та аудіоматеріалів на різних носіях (CD-DA, SACD, DVD-Audio) містять і DVD-Video диск або з концертною версією альбому, або збірник відеокліпів на композиції, що входять в альбом. Такі видання, як правило, орієнтовані на колекціонерів, мають високу якість звучання на DVD-Video диску і виходять невеликим тиражем.

Класифікація альбомів за типами записів і композицій виглядає наступним чином:

· студійний - альбом, записаний в студії звукозапису;

· концертний - альбом із записом концертного виступу;

· збірник - зазвичай вже раніше опублікованого матеріалу як одного, так і декількох виконавців;

· «програмний» - альбом який містить тільки новий раніше не виданий музичний матеріал. Зазвичай це - черговий студійний альбом. 

Існують також альбоми змішаного типу (наприклад, концертний альбом з таким матеріалом, який ніколи не був записаний в студії).

Серед інші типів альбомів назвемо:

· бутлег - неофіційний альбом;

· демо - один з перших записів музиканта або групи, призначений для ознайомлення зацікавлених осіб (власники і агенти лейблів, організатори концертів / фестивалів / конкурсів, збірок, потенційні прихильники, музичні критики) з його музикою і планованим творчим напрямком;

· дебютний альбом - перший альбом виконавця;

· концептуальний альбом - альбом, всі композиції якого об'єднані однією ідеєю (концепцією). У концептуальних альбомах, в порівнянні з іншими, зазвичай вбачається авторський задум у порядку розташування композицій.

· магнітоальбом - музичний альбом, випущений на магнітофонній стрічці, аудіокасеті. Зазвичай випуск магнитоальбомов проводився неофіційно (що відрізняє їх від офіційних випущених лейблами аудіокасет), і найчастіше самими ж музикантами;

· мікстейп - вид музичного релізу, є змікшованим збірником окремих треків різних артистів;

· промо - спеціальний випуск (як правило, порівняно невеликим тиражем) музичного альбому або іншого релізу, для безкоштовного розповсюдження з метою реклами.

· саундтрек - альбом з музикою з фільму, комп'ютерних ігор;

· спільний альбом - альбом, записаний спільно виконавцями, які, зазвичай, вже мають самостійну музичну кар'єру;

· сольний альбом - альбом, випущений під ім'ям одного музиканта. Іноді цей музикант був раніше відомий в складі групи, і випуск сольного альбома може розцінюватися як сольна кар'єра (окремо від групи і спільних проектів) і як реалізація індивідуальних творчих планів.

· спліт (англ. Split, дослівно: розщеплення) - альбом, на якому кожному з двох (рідше - більше) виконавців надані по кілька композицій, або приблизно рівний час звучання. 

· триб'ют-альбом (англ. Tribute, дослівно: данина, колективний дар) - альбом-збірка з кавер-версіями пісень одного виконавця, виконаних іншими як данина поваги і в знак вшанування його творчості [211].
Можна виділити два типи побудови альбомів у “важкому” року: альбоми-збірки, п’єси в яких підібрані випадково, та альбоми, об’єднані наскрізним розвитком. Однак, в процесі еволюції рок-музики все більше увиразнювалася тенденція до переростання альбомів-збірників на альбоми однієї ідеї або комплексу ідей, з послідовністю композицій, яку не можна змінити без порушення логіки розвитку. Альбоми такого типу набули назви концептуальних.
Перші концептуальні альбоми з’явилися в рок-музиці у середині 1960-х років («Pet Sounds» The Beach Boys, 1966 року та «Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band» The Beatles, 1967 року). Значний розвиток вони отримали в прогресив-році та у творчості Pink Floyd, Camel, Gentle Giant, Дэвида Боуи, Нила Янга, Kraftwerk. У 1990ті - 2000-ні концептуальні альбоми поширилися серед виконавців hard-and-heavy, особливо коли провідною темою творчості група обрала міфи та легенди (Rhapsody, Blind Guardian, Therion, Bal-Sagoth, Battlelore). В такому випадку, на наш погляд, можна вести мову про панконцептуалізм творчості. 

Концептуальні альбоми можуть бути, на наш погляд, віднесені до «циклів, які спираються на індивідуальний авторський стиль і втілюють індивідуальний задум» [122; С.170]. За В.Сировим, концептуальний альбом “об’єднується однією ідеєю та має вибудувану послідовність номерів, іноді ускладнену тематично, або інтонаційними зв’язками” [142; С.117]. Появу концептуальних альбомів в рок-музиці обґрунтовує О.Савицька: «Концептуальний альбом – своєрідний тип великої форми в рок-музиці,...який виступив альтернативою прийнятому раніше способу вибудовування композицій у цикли виключно за жанровими або темповими ознаками, що не виходив на “ідейний” рівень… Попередниками “концепттуальних альбомів” в академічній музиці можна вважати кантати та ораторії Баха, а також програмні симфонічні твори і вокальні цикли романтиків. Багато аналогів за драматургічними принципами концептуальних альбомів можна знайти у вокально-інструментальній та симфонічній музиці ХХ століття. Велике значення (особливо в плані сюжетності) мав вплив оперної драматургії, нових музично-театральних жанрів, що з'явилися у ХХ столітті, а також кінематографу» [123].

На думку І.Палкіної, концептуальний альбом може бути визначений як “жанр вокально-інструментальної або інструментальної музики, який характеризується циклічною або контрастно-складеною формою, цілісністю на основі спільної тематики, ідеї або сюжетної лінії та є продуктом звукозапису” [111].

Значна частина концептуальних альбомів в рок-музиці – це “цикли самостійних композицій, які підпорядковуються єдиному художньому задуму” [2, С.215-216]. В них присутній «такий тип зв’язку між складовими, при якому поєднані елементи набувають нових якостей, не властивих їм у роз’єднаності» [175, С.98]. 

І Палкіна пропонує виділяти два основні типи концептуальних альбомів:

· вокальні цикли, об’єднані спільною темою або ідеєю, що більше проявляється у тексті, ніж у музиці. Сполучним елементом такого циклу є музична стилістика його складових. За класифікацією К.Ляпіної, це «об’єднання на основі єдності ситуації, явища, навіть думки, з основною задачею різнобічного опису» [Цит.по: 61а, С.5]. У якості прикладу назвемо альбом «Songs From The Wood» гурту «Jethro Tull», який складається з дев’яти пісень пов’язаних з образами лісу; 

· циклічні композиції, з чіткою сюжетною лінією, яка прослідковується від твору до твору. За К.Ляпіною, такий тип вокальних циклів є «щоденниковим, таким, що представляє опис ряду послідовних подій» [Цит.по: 3, С.5]. До них можна віднести: «Arthur Of Decline And Fall Of British Empire» та «Everybody’s In Show-Biz, Everybody’s A Star» групи «Kinks», «Pet Sounds» групи The Beach Boys, «Sgt. Pepper's Lonely Hearts Club Band» (The Beatles). 

Наявність сюжету зумовила необхідність посилення музичних зв’язків між композиціями. У 1969 році Піт Тауншенд («The Who») створює «Tommy» - концептуальний альбом, що починався увертюрою і складався з 22 номерів, об’єднаних наскрізним розвитком та відозмінами лейтмотивів. Наявність лейтмотивів та їх розвитку дозволило музикознавцям назвати «Tommy» першою рок-оперою. 

Серед прикладів концептуальних альбомів назвемо роботи груп Ayreon (“The Final Experiment”, “Actual Fantasy”, “Into the Electric Castle”, “Universal Migrator”, “The Human Equation”, “01011001”, “The Theory of Everything”), Avantasia (“The Metal Opera”, “The Wicked Trilogy” (“The Scarecrow”, “The Wicked Symphony”, “Angel of Babylon”), “The Mystery of Time”, “Ghostlights”), Green Day («American Idiot» та «21st Century Breakdown»), Blind Guardian («Nightfall in Middle-Earth»), Therion  («Secret of the Runes»), Manowar («Gods of War»), Акваріум (“Радіо Африка”), Сплін (“Ліхтар під оком”), ДДТ (“Світ номер нуль”), Bad Balance (“Легенди Гангстерів”), Епідемія («Ельфійський рукопис»).

Підвищення ролі інструментального начала стало передумовою появи інструментальних концептуальних альбомів (так званих рок-сюїт). Серед найвідоміших назвемо «Days Of Future Passed» групи «Moody Blues», в якій зображений день звичайної людини від «Початку дня», через «Зорю», «Ранок», «Обідню перерву» до «Вечора», «Ночі». В.Сиров зауважує, що «музиканти стояли на порозі відкриття принципово нової циклічної форми, де симфонізація виступає елементом музичної драматургії наскрізного типу» [143, С.45]. 

Поняття “симфонізм”, про яке говорить В.Сиров, характеризує метод музичної композиції, оснований на всебічному розкритті художнього задуму в процесі послідовного і цілеспрямованого якісного перетворення тематичних елементів, тем, музичних образів. Б.Асаф’єв визначає симфонізм як “безперервність музичної свідомості, коли жоден елемент не мислиться і не сприймається як незалежний серед решти”[4; С. 357–363].

Симфонізм свідчить про особливе світосприйняття митців, вміння мислити діалектично, приходячи до утвердження головної думки в результаті напруженої боротьби якісно відмінних образів (а не експозиційного викладення матеріалу) і на цій основі показувати провідну ідею і провідні образи твору у відповідній за масштабом і значимістю музичній формі.
Отже, поняття «симфонізм» в музичному мистецтві пов'язане з ідейно-змістовною стороною музичного твору, і є незалежним від складу виконавців.
Те, що в концептуальних альбомах рок-музиканти впритул підійшли до використання симфонізму як методу музичного мислення можна вважати етапним явищем в історії розвитку рок-музики взагалі і hard-and-heavy зокрема. 
У hard-and-heavy нами виділено два типи побудови концептуальних альбомів, які можна визначити як поступальний та спіральний. В альбомах першого типу розвиток від композиції до композиції спрямований до головної кульмінації у третій чверті або наприкінці форми. Такі альбоми присвячені розкриттю однієї провідної ідеї. Одним із зразків концептуальних альбомів цього типу є "Led Zeppelin IV" (1971) однойменної групи. В ньому визначено весь спектр світоглядних і музичних пріоритетів групи, що еволюціонують у процесі розгортання альбому від відвертого декларування юнацьких прагнень та бажань (п’єси №1 “Black Dog” та №2 “Rock And Roll”) шляхом дорослішання, філософських роздумів, спроб поєднання традицій та сучасних поглядів на життя. Так, п'єса №3 "The Battle Of Evermore" поєднує філософські мотиви з намаганням відтворити сучасні пересічні уявлення про музику Середньовіччя та Ренесансу. Композиція №4 "Stairway To Heaven", на наш погляд, є спробою поєднати старовинні музичні традиції та сучасність на основі гітарного тембру, жанру балади і невпинного драматургічного крещендо (від стилізації старовинних звучань до сучасної експресивності висловлювання та містично-психоделічних алюзій). П'єса №5 "Mistry Mountain Hop" є відвертішим відтворенням психоделічних видінь, алюзією ідеології хіпі. №6 "Four Sticks" спирається на елементи східної філософії, з якою певною мірою була пов'язана філософія хіпі. Композиція №7 "Gоіng То Саlifornia" продовжує розвивати філософську тематику, поєднуючи західні та східні її елементи. П'єса №8 "'When The Levee Breaks" - спроба поєднати елементи європейської, американської та африканської музичних мов. Композиція має чітко виражені блюзові ознаки і постає як органічна єдність африканських та американських музичних традицій в їхній інтерпретації європейськими музикантами. Отже, процес еволюції світоглядних і музичних уподобань групи виражений достатньо послідовно і знаходить кульмінаційне втілення у завершальному блюзі як вершинному досягненні афро-американської музики, перейнятому та перетвореному білими музикантами.
Другий тип побудови концептуальних альбомів, визначений як спіральний, характеризується формуванням на тлі загального поступального розвитку певної кількості міні-циклів, часто поєднаних наскрізним музичним розвитком та місцевими кульмінаціями. Цей тип концептуальних альбомів може розвивати одну або декілька ідей. Загальний драматургічний розвиток в них має серію більш-менш самостійних етапів, що певним чином повторюють стадії один одного. Отже, побудова концептуальних альбомів спірального типу наслідує однойменний тип побудови п'єс, але в менших масштабах.

Як приклад використання спірального типу драматургії на рівні альбому, розглянемо роботу "Меtаllіса" однойменної групи. У побудові цього альбому ми виділили два міні-цикли з певним порядком чергування п'єс. Так, п'єса №2 "Sad But True" висуває тезу про складність та багатозначність людської природи, що поєднує позитивні та негативні ознаки. На рівні засобів музичної виразності це виявляється як спільна дія двох тональних центрів протягом усього твору. Дві наступні композиції поляризують конфлікт, переводячи його в іншу площину. Із внутрішнього він переростає в зовнішній, не втрачаючи своєї складності. У п'єсі №3 "Holier Then Thou" персоніфікується негативне начало, приховане під удаваною добропорядністю. В музичній мові це втілюється шляхом протиставлення висхідних вокальних побудов, інтонованих "чистим" тембром та остинатного "ричання" тоніки. Композиція №4 "The Unforgiven" персоніфікує позитивне начало в особі вокаліста - ліричного героя. У цій п'єсі знаходить своєрідне втілення романтичний конфлікт героя і суспільства, який на рівні музичних засобів постає як протиставлення заспівів (побудованих із використанням форсованої атаки звука, імітуванням вокальних фраз в одному з рифів, спільним звучанням двох рифів, застосуванням гітарного ефекту distortion) та приспівів (інтонованих без форсажу на тлі звучання чистих електричних тембрів). П'єси, розташовані за першим міні-циклом, послідовно відсторонюють конфлікт, спрямовуючи його в річище філософських роздумів (№5 "Wherewer I May Roam"), патріотизму (№6 “Don`t Tread On Me”), ліричної сфери (№8 “Nothing Else Matters”). 

Поява композицій, що відсторонюють основний розвиток, на нашу думку, є характерною рисою, в першу чергу, спірального типу організації альбомів. Вони також складаються з більшої кількості номерів, ніж альбоми, побудовані на поступальному розвитку. Порівняємо хоча б кількість номерів у альбомах, наведених як зразки різних типів організації п'єс: в альбомі групи Led Zeppelin 8 номерів (поступальний тип), в альбомі групи Меtаllіса - 12 (спіральний тип).

Другий міні-цикл відкривається п'єсою "Of Wolf And Man" (№9), що також в алегоричній формі розповідає про двоїстість людської природи. В межах композиції така двоїстість тлумачиться як співіснування звіриного (негативного) та людського (позитивного) начал. Це відтворено в одночасному звучанні у вокальних дуетах та діалогах чистого (людського) тембру у верхньому голосі та "рикаючого" (звіриного) - у нижньому. Поступово звірині ознаки стають домінуючими, замінюючи спів зловісним напівшепотом на тлі імітації вовчого виття. Заключна репліка соліста викладена з різким посиленням динаміки звучання від шепотіння до хрипкого крику, що супроводжується хоровим виттям. 

Музичними засобами перевтілення людини у звіра стають:

· переінтонування одного з рифів, 

· використання тритонових співставлень тоніки й альтерованої домінанти, 

· полігармонічне завершення п'єси. 


За цією композицією, наслідуючи будову попереднього міні-циклу, йде п'єса, що зосереджується на конкретизації негативного начала (№10 "Тhе God Тhаt Fаіlеd”). Вона присвячена поширеним у наш час різноманітним релігійним об'єднанням. Цей твір частково автобіографічний і розкриває ставлення до теми основного автора поетичних текстів групу Джеймса Хетфілда67. Можна також говорити і про дзвоновість, якою перейнята вся п'єса. Її роль багатозначна. З одного боку, дзвін є одним з церковних атрибутів, з іншого - звучання дзвонової поспівки часто нагадує набат (особливо у вступі) і в контексті даної композиції та драматургії альбому сприймається як сигнал-застереження. 

Однією із специфічних ознак творчості групи Меtаllіса в контексті розвитку hard-and-heavy є часте звернення до релігійної тематики, що виявляється як відкрито (п'єси "Holier Then Thou", "Тhе God Тhаt Fаіlеd"), так і опосередковано - в імітуванні дзвону та використанні справжнього дзвону під час запису композиції ("Еsсаре", "Тhе Саll Of Кtulu", "For Whom The Bell Tolls", "Wеlсоmе Ноmе", "Lереr Меssіаh" тощо). В композиціях з прямим зверненням до релігійної тематики часто знаходимо використання методу викриття, як у вербальному, так і в музичному тексті. В музиці він може втілюватись як імітування дзвону (набат-застереження), як протиставлення тембрів (відображення дволикості), як використання дуетів-сварок (втілення суперечення слова і думки), як зіставлення діатонічного та зменшеного квінтового устоїв (що ніби втілює прислів'я: "багато хто бачить, ким ти видаєшся, але мало хто знає, хто ти є").

Дзвоновість має у творчості цієї групи й ширше трактування. Її елементи використовуються: 

· як риторичний, театральний засіб ("заклик до уваги" - переважно у перших п'єсах альбомів), 

· як ілюстрація вербального тексту (композиція "For Whom The Bell Tolls"), 

· для показу внутрішнього, прихованого емоційного напруження ("Wеlсоmе Ноmе"). Більш послідовно останній прийом проведений у п'єсі "Еntеr Sаndmаn", де початкова дзвонова поспівка стає головним риффом і перетворюється на "остинато-інтонацію" (термін Є.Левандо [75; С.78]), пронизуючи собою всю композицію і підтримуючи постійну внутрішню напругу.


Одинадцята композиція концептуального альбому, що аналізується, ("Му Frіеnd Оf Міsеrу") репрезентує контрастну образну сферу, інтонаційно перегукуючись з аналогічною п'єсою першого міні-циклу. Можна говорити, що конфлікт героя і суспільства, характерний для романтичного мистецтва, втілюється і в цій п'єсі, однак він поданий ніби збоку, в дещо іронічному плані. Характерною ознакою композиції є "магістральне" проведення у другій частині ламентозної інтонації. Вперше вона з'являється в кульмінації другого розділу другої частини, потім опосередковано виявляється в цілотонових підтягуваннях струн гітари (в третьому розділі), а далі стає основою гітарного дуету. Кульмінацією розвитку інтонації є перше гітарне соло, в якому вона звучить зловісно-саркастично, перетворюючись на свого антипода, після чого починається її переінтонування, аж до повного "розчинення" в заключному потужному, "оптимістично-об'єктивному" проведенні головного рифу. Остання п'єса циклу (№12 "Тhе Strugglе Whin") знов повертається до теми внутрішнього світу людини, утворюючи арки з другою та дев'ятою композиціями, втілюючи семантику поетичного тексту зовнішньо-театральними засобами ("мілітаристським" трактуванням інструментів ударної групи, їх тривалим солюванням у вступному розділі). Як відтворення стану внутрішньої невпевненості людини можна трактувати: 

· шукання все нових і нових варіантів структури заспіву (перша строфа має структуру традиційного блюзового періоду, але кількість тактів у реченнях дуже різна, у другій строфі форма виступає чіткіше завдяки скороченню першого речення, в третій строфі кількість речень у періоді скорочується до двох, перетворюючи форму заспіву з блюзового періоду на період з двох контрастних речень)

· варіантний розвиток мелодичної лінії вокальної партії, 

· різкі тональні зрушення в гітарному соло, 

· гармонічну незалежність партії соло-гітари від рифової оcнови. 

Таким чином, антагонізм протилежностей, який є, на думку авторів п'єси, сутністю людської природи, призводить до безперервної боротьби із самим собою.
ВИСНОВКИ З РОЗДІЛУ З

На основі аналізу особливостей музичної стилістики hard-and-heavy можна говорити про наявність усталеного, сформованого комплексу засобів музичної виразності, що складають стильову систему "важкої" музики.

Цей комплекс складають:

· дванадцятитоновий діатонічний звукоряд, який виник внаслідок поєднання особливостей середньовічних ладів з особливостями блюзового ладу;

· тональна ладо-гармонічна система із спиранням на плагальність і медіантовість, витоки якої знаходимо у архаїчному блюзі та плагальних формах церковних ладів;

· остинатність тоніки як основа ладової централізації;

· мелодієгармонія автентичного та плагального типів як засіб фактурної організації. Вона має історичне коріння в автентичних (з квінтовою основою та подвоєнням тоніки) та плагальних (квартова основа, тоніка не подвоюється) формах ладів народної музики, а також зумовлена зручністю гітарної аплікатури та активним застосуванням викривлених гітарних звучань;

· мелодика мовного та моторно-токатного походження з переважанням діатонічних ліній короткого дихання та різноманітної орнаментики;

· використання "експериментальних" метрів та різноманітних синкоп, тотальне застосування яких призводить до виникнення кількох одночасно діючих метричних рядів, що випереджають або спізнюються один по відношенню до іншого на одну вісімку;

· застосування широкого кола виражальних можливостей акустичної, електричної гітари та голосу;

· переважання в динамічній сфері гучності форте;

· багаторівнений процес формоутворення на основі поєднання жанрових ознак вокальної та інстументальної музики, головними серед яких є остинатність і варіантність в її різноманітних проявах, що приводить до різноманітних типів форм — від простих до складних, дзеркально-симетричних, "відкритих", "альтернативних" тощо;

· підпорядкування музичної драматургії п'єс та альбомів семантиці вербальних текстів. Тексти можуть бути одного з трьох типів драматургічної будови: статичні, крещендуючі, динамічні. Драматургічна ситуація в композиції підпорядкована принципу множинного та концентрованого впливу, тобто застосовує синхронізацією всіх засобів музичної та позамузичної виразності для досягнення необхідного художнього результату. Музична драматургія на рівні альбомів постає як тенденція до концептуалізації. Ми виділили два типи побудови концептуальних альбомів у “важкому” року: поступальний та спіральний, відповідно з однією головною та кількома місцевими кульмінаціями.

Музиканти стилю hard-and-heavy активно застосовують певне коло драматургічних прийомів, характерних для оперно-симфонічної музики європейської традиції. Цей факт і раніше відзначався дослідниками (А.Цукер, О.Козлов, Д.Ухов [ 160, 59, 60, 149, 150]) в такому субжанрі рок-музики, як арт-рок. Одним з фундаторів арт-року була хард-рок група Dеер Рurрlе, яка ще 1969 року звернулася до синтезу симфонічного та електричного звучань. Творчість цього гурту відіграє значну роль і у формуванні "важкого" напряму рок-музики. Це дозволяє припустити, що використання досягнень європейської академічної музики в галузі формоутворення та драматургії є своєрідною традицією для стилю hard-and-heavy і не пов'язане, як вважалось раніше, лише з фактом застосування інструментів симфонічного оркестру.

Закономірності формоутворення та драматургії, виявлені у творах hard-and-heavy, свідчать про можливість органічного синтезу позаєвропейських та європейських традицій в академічній і масовій музиці другої половини XX століття, а також підтверджують думку Д.Ухова про два можливі шляхи розвитку рок-музики: автентично-незалежний та синтезуючий, на основі паритетної взаємодії з європейською академічною культурою [148; С.157].

ВИСНОВКИ
Визначення соціологічних, естетичних, семантичних, музичних особливостей рок-музики має суттєве значення для розуміння її місця в такому складному явищі, яким є сучасна культура.

В музикознавчих дослідженнях року увага концентрується на класифікації явища з погляду теоретичного мистецтвознавства та на дослідженні його витоків (А.Сохор, В.Конен [135, 62]), на здатності рок-музики взаємодіяти з професійною композиторською творчістю європейської традиції (визначення В.Конен) та на результатах цієї взаємодії в межах арт-року (В.Сиров, А.Цукер, В.Ткаченко [143, 161, 144]).

Основну увагу в даному дослідженні сконцентровано на hard-and-heavy, що репрезентує інший напрям розвитку рок-музики. Тривала його історія та ступінь поширення і популярності є свідченням відповідності художніх ознак явища певним суспільним запитам.

Для всебічного розкриття особливостей hard-and-heavy дослідження побудовано від загального до часткового, що набуло втілення у поставлених завданнях та послідовності їх розв'язання: 

виявлення художніх та соціальних особливостей рок-музики як складової масової музики; 

з'ясування семантики, тенденцій та перспектив розвитку hard-and-heavy як одного з провідних напрямків року; 

визначення особливостей музичної мови, форми, драматургії hard-and-heavy). 

А також у застосуванні відповідних наукових методів (порівняльно-історичного, історико-стилістичного, статистичного, описового, музикознавчого). 

Проте, для відтворення цілісної картини особливостей hard-and-heavy отримані результати далі викладаються вже за іншою логікою - від часткового до загального, що, на наш погляд, сприятиме точнішому визначенню місця hard-and-heavy та рок-музики взагалі в культурі другої половини XX століття.

Кожен твір мистецтва невіддільний від суспільної атмосфери своєї епохи. Творчість композиторів європейської академічної традиції сприймається підготовленим слухачем передусім як художнє явище, і лише часова дистанція та спеціальний історико-культурний аналіз дозволяють зв'язати її з певними суспільними течіями свого часу. Інакше - в масовій музиці. Вона безпосередньо та швидко реагує на суспільні зміни, відповідаючи новим запитам, і спрямована не стільки на відтворення індивідуально-особистістних почуттів митців, скільки на узагальнення настроїв певних верств населення.

Сучасна масова музика є складним, багатовимірним художнім та соціальним феноменом, в якому переплетені риси академічної музики та фольклору. Запропонована нами класифікація масової музики виявляє її особливості на рівні сприйняття, функціонування, побутування і тематики, жанру, формоутворення, музично-виразних засобів.

Одним з яскравих зразків масової музики на сучасному етапі є рок - самостійний музичний жанр, особливості якого полягають у його молодіжній природі, у тому, що він розвивається зусиллями непрофесійних музикантів та у використанні електрифікованого інструментарію.

Важливим елементом року є "середовищний" характер естетичного переживання. Рок-музика стає специфічною формою спілкування між глядачами-слухачами та музикантами, тому що, з одного боку, сприяє ставленню до неї як до форми колективного напруженого емоційного досвіду, а з іншого, зважаючи на колективний характер творчості, впливає на композицію твору та/або на окремі ознаки виконавської манери музикантів.

За свою історію рок сформував ряд самостійних жанрових утворень, серед яких: ритм-енд-блюз, рок-н-ролл, біг-біт, фолк, психоделічний рок, арт-рок, панк, хард-енд-хеві. Тому виправданим є визначення року як самостійної жанрової сфери з позначенням названих різновидів рок-музики як субжанрів. З одного боку, це свідчить про незалежність названих субжанрів один від одного, а з іншого, показує їх приналежність до певного різновиду масової музики. Визначення "жанрова сфера" та "субжанр" використовуються нами як робочі терміни.

Основну увагу в дослідженні зосереджено на hard-and-heavy, що виник наприкінці 60-х років XX століття і продовжував розвиватись до кінця 90-х років. Тому невипадково, що "важкий" рок синтезує ознаки інших субжанрів, а саме:

склад ансамблю інструментів, тісний контакт з публікою, епатуючу манеру гри на гітарі, започатковану рок-н-ролом; 

соціальну проблематику фольк-року; 

нігілістично-агресивне психологічне наповнення музики, текстів та сценічної поведінки панку; 

широкий спектр ефектів викривлення звуку гітари та голосу, введених психоделічним роком; 

нове трактування тривалості п'єс та значне ускладнення їх форми, творче відношення до метроритму, прагнення концептуалізації робіт тощо (від арт-року). 


Всі ці ознаки, сконцентровані в hard-and-heavy, утворили нову якість, що стала основою формування комплексу художніх прийомів, визначивши весь подальший розвиток рок-музики.

У процесі роботи над мапою географічного поширення субжанру з'ясовано, що hard-and-heavy розвивається переважно на теренах великих торговельно-промислових центрів. Це спостереження дозволяє припустити, що "важкий" рок постає в масовій музиці музичним еквівалентом високого динамізму життя.

Нами проаналізовано особливості музичної мови (на рівні звукоряду, ладу, гармонії, фактури, вокальної та інструментальної мелодики, ритму, метру, темпу, виконавських прийомів у вокальних та інструментальних партіях, тембру, гучністної динаміки, звукорежисерської роботи), форми, драматургії та семантики п'єс, що репрезентують цей субжанр. Результати аналізу викладені на тлі описання ситуації в академічній музиці ХХ століття у відповідних галузях.

Комплекс засобів музичної виразності hard-and-heavy складають:

· діатонічний дванадцятитоновий звукоряд, на основі якого в різних прошарках музичної тканини п'єс використовуються звукоряди не складніше семищаблевих;

· гармонічна організація, запозичена з архаїчного блюзу;

· плагальність як основний елемент функціональної динаміки при переважному використанні тонального принципу;

· переважна остинатність тоніки як засіб ладової централізації;

· мелодієгармонія автентичного та плагального типів як засіб фактурної організації музичної тканини. Виникнення та поширення її в hard-and-heavy обумовлене зручністю гітарної аплікатури та чистотою звучання акордів при застосуванні частотних фільтрів;

· вокальна та інструментальна мелодика мовної та моторної природи;

· особливі прийоми побудови інструментальних партій, що втілюються в гітарних соло і в трьох типах рифів (гомофонних, акордово-інтервальних, мішаних);

· гнучке застосування різноманітних ритмічних малюнків у вокальних та інструментальних партіях; 

· тотальне використання різноманітних синкоп, яке виявляє себе як в ритмі, так і в метрі, призводячи до одночасної дії кількох паралельних метричних рядів, один з яких відстає або випереджає інший на вісімку;

· різноманітні комбінації метрів, утворені як рівномірне чергування складних та мішаних розмірів, як епізодичні введення інших розмірів, як послідовна зміна метрів у кожному такті, як використання "індивідуальних" розмірів;

· широкий діапазон темпів виконання творів;

· використання переважно форсованої атаки звука та широке застосування позавокальних і позамовних засобів у вокальній виконавській манері;

· виражальні засоби гітари включають прийоми звуковидобування, характерні як для акустичної, так і для електричної гітари (робота важелем, прийоми забарвлення та викривлення звуку тощо), використання безладової бас-гітари;

· активне використання всього спектру можливостей звукорежисури на концертах та під час студійного запису;

· ієрархічний, багаторівневий процес формоутворення, в основу якого покладено взаємодію жанрових ознак вокальної та інструментальної музики, результатом їх взаємодії є створення складних форм (від складної двочастинної до рондальної, концентричної, дзеркально-симетричної, "відкритої", "альтернативної" тощо);

· тематична організація п'єс представлена одним із трьох варіантів - багаторифова, монорифова, спіральна;

· складне поєднання вербальної та музичної драматургії на рівні п'єс та альбомів. На першому з них виявлено, що висхідним імпульсом драматичного розвитку є поетичний текст одного з трьох типів драматургічної будови (статичні, динамічні, крещендуючі). Серед наявних типів драматургії в текстах hard-and-heavy переважає ліричний, поширені усі варіанти мішаних типів драматургії;

· на рівні альбомів визначено два типи драматургічної побудови: альбоми-збірки та концептуальні альбоми двох типів - поступального та спірального.

Охарактеризований комплекс музично-стилістичних засобів виразності "важкого" року не є закритим утворенням. Навпаки, найцікавіші з точки зору стилю рок-твори, як правило, побудовані на основі взаємодії на різних рівнях названих засобів з елементами класико-романтичної або джазової системи. Особливості такої взаємодії у ряді випадків дають можливість говорити про яскравий індивідуальний стиль тієї чи іншої групи або виконавця.

Семантику hard-and-heavy традиційно характеризують як негативну, що справедливо, зважаючи на історичну атмосферу та середовище виникнення рок-музики. Друга світова війна та застосування ядерної зброї показали, якою насправді маленькою і беззахисною є людина, наскільки знецінене її життя. Особливо гостро це усвідомлювала молодь з її ще не стійкою психікою. Аналогічна ситуація вже виникала в історії - в добу великих географічних відкриттів, коли людина усвідомила, що світ не обмежується Європою. Звідси - неодноразово підкреслювана дослідниками та слухачами висока міра драматизму рок-музики, виникнення самостійного напряму розвитку арт-року під назвою "барокко-рок", використання в різних субжанрах року барокової стильової моделі, принципів концертування, численні алюзії, цитати та транскрипції музики Й.С.Баха тощо.

З іншого боку, в образному строї одного з витоків рок-музики (блюзу) домінують два мотиви - страждання та іронії, а виник він "у тому бездомному, безликому середовищі, де рабів продавали як скот, де не було сімейних зв'язків, ... віри" [62; С.10З], а була лише безнадійна самотність. Отже, життєвідчуття білого та чорного пересічного населення Америки та Західної Європи резонували один з одним та з відчуттями багатьох митців XX століття. Те, що в академічній музиці набуло втілення в творчості Г.Малера, Р.Штрауса, А.Берга, Д.Шостаковича, П.Хіндеміта, Е.Саті та ін., у масовій музиці вилилося в hard-and-heavy, що на своєму початку найповніше втілював собою відношення до музики як до способу екзистенціальної відвертості, продовження на сцені стилю життя та реальної поведінки музикантів, розвивав традицію експресіоністичного показу життя "маленької людини" у великому місті, її настроїв зневіри та втоми, тривоги та жаху перед майбутнім, прагнення бути почутим, докричатися до інших людей крізь гуркіт цивілізації, протистояти їй.

Отже, семантика hard-and-heavy віддзеркалює суперечливий духовний стан молоді другої половини XX століття, осмислюючи потворність навколишньої дійсності. З одного боку, вона є виявом спонтанної, не завжди підконтрольної активності та енергії, властивої життєвідчуттю молоді, з іншого боку, - втілює в звуках сучасний рівень урбанізації, стаючи її музичним еквівалентом. Саме цим можна пояснити підвищену увагу субжанру до гнучкого метроритму, швидких темпів, викривлених звучань, високого рівня гучності, активного використання низьких частот. Ця суперечливість знаходить вияв у протиставленні-поєднанні драматургії вербальних текстів, з переважанням в них філософії та лірики, з енергійно-агресивною манерою висловлювання, і створює ту контр-якість, ту "гірчинку-протистояння", яка становить інваріантну сутність року.

Змістовний діапазон композицій "важкого" року - від втілення особистої драми до всесвітньої трагедії. Проте специфіка його художньої реалізації дуже різноманітна в межах конкретних стильових проявів: 

· в образах поневіряння та шляхом протиставлення себе суспільству; 

· висвітленням прихованих аспектів людської поведінки та зверненням до релігії;

· шляхом "експериментування" на межі больових відчуттів та поза межами сприйняття тощо. 

Відхід від характерної для року ідеї тотожності штучно створеного художнього сценічного образу (іміджу) та його носія відбувається в шок-року. Сценічна діяльність представників цього стильового відгалуження (Еліс Купер, Мерилін Менсон та ін.) іноді виходить як за межі мистецтва, так і за межі естетичного, людяного взагалі. Проте тематика їхньої творчості лишається у визначених нами межах. Так, Е.Купер визначає ідею свого альбому "Вrutal Рlanet" як футуристичне попередження, що спирається на реальність тотального поширення насильства та жорстокості у сучасному світі [35; С.53].

Аналіз історії рок-музики виявив, що hard-and-heavy став кульмінаційним етапом її розвитку і еволюціонував протягом останньої третини XX століття паралельно - інтенсивно та екстенсивно, посилюючи різними засобами потужність та агресивність звучання і синтезуючись з різними жанрами сучасної масової та академічної музики.

Перший напрям виокремлений нами на основі аналізу творчості груп "Меtаllіса", "Slауеr", "Аntrах", "Меgаdеth", "Vеnоn", "Раntеrа", "Sерulturа", "Rаmmstain", "Іrоn Маіdеn", "Judas Рrіеst", "Маnоvаr", "Nіrvаnа", "Іnsіdе Еdіtіоn", "Bestia", "Nараlm Dеаth", "Gеnосіdе", "Таngоrоdrеаm", "Рhаntаsmаgоrу", "Моrbіd Аngel", "Оbituаrу", "Саrсаss", "Еntomber", "Коррозия металла" тощо. Вони формують ланцюжок таких відгалужень hard-and-heavy, як heavy-metal, speed-metal, thash-metal, grindcore, industrialized thash, black-metal, dеаth-metal тощо.

Одним з перших етапів розвитку субжару у цьому напрямі можна вважати використання "sсаt"-вокалу, позавокальних засобів (сміху, виття, зітхань тощо) та ефекту fell-off (низхідного короткого гліссандо у закінченнях мотивів, фраз, речень), що посилювали увагу до фонічного аспекту виразності вокальної партії. Прагнення підвищити емоційну експресію призводить до посилення її "інструментальних" ознак. Тоді мовна та вербальна виразність опиняється на другому плані, а часом і взагалі ігнорується. Так відбувається у dеаth-metal: вокальна партія часто представлена тут "екстремальним ричанням", практично не маючи власної індивідуальної мелодичної лінії.

Ще один важливий етап - намагання гранично посилити важкість інструментального звучання через знижений стрій гітари. Ця тенденція простежується від окремих п'єс групи "Lеd Zерреlіn", через твори "Меtаllіса" до "Саксаss", і полягає у поступовому збільшенні інтервалу, на який униз опускається або одна струна, або весь стрій, від одного тону до трьох тонів. Використання зниженого строю гітари дає змогу видобути найважче звучання, середнє між гітарою та басом. Найяскравіше ця тенденція виявилась у dеаth-metal, що "визволився від пут" мелодизму і "став джерелом чистої енергії та граничної важкості" [35; С.12].

Використання для викривлення звуку спеціальних пристроїв, запозичених hard-and-heavy з психоделічного року, розширене можливостями регулювання співвідношення частот на мікшерному пульті або на корпусі гітари, призвели до переакцентування уваги з виразності мелодичних ліній на фонічний аспект звучання (сонор). Сучасна техніка, електронно-перкусійний інструментарій, підсилювальна апаратура, різноманітні блоки ефектів створюють значні можливості для рок-музики в цій галузі. 

Розвиток описаного напряму зумовлений: 

· значним впливом на рівень художнього сприйняття механічного піаніно в галузі механічного характеру гри; 

· розповсюдженням фонографів з їх викривленим звуком, що руйнував століттями напрацьований "чистий" варіант і увійшов у психологію масового слухача XX століття;

· створенням на початку 60-х років XX століття Філом Спектором "стіни звуку" - своєрідного фонографічного еквіваленту колективізму рок-групи, яка відтворювала звучання, розраховане на простий транзисторний радіоприймач, і, головне, не була тотожною концертному виконанню. 

Отже, студія звукозапису постає в рок-музиці ще одним музичним інструментом. Яскравим втіленням його можливостей є записи американського композитора і гітариста Френка Заппи та англійської групи "Веаtlеs", в яких вперше реалізовано ідею платівки як єдиного художнього цілого - "концептуального альбому". У творчості Джиммі Хендрікса електрогітара не тільки стає "продовженням" музиканта, яким є, наприклад, традиційний духовий інструмент, - будь-які можливі звукові ефекти (наприклад такі, що виникають під час руху музиканта відносно підсилювальної апаратури) є складовою комплексу виражальних засобів.

Охарактеризований напрям еволюції названий нами інтенсивним, адже характерною його рисою є активні шукання шляхів посилення виразності та впливу "важкої" музики шляхом зростання її потужності та агресивності на фонічному рівні.

Другий напрям розвитку hard-and-heavy виділено на основі аналізу творчості груп "Воn Jovi", "Сіndеrеllа", "Sсоrріоns", "Еurоре", "НІМ", "Quееn", "Uriah Неер", “Nazareth", "Арія", "Мастер", "Август" та гітаристів Тоnу Масаlріnе, Yngwіе Маlmstееn, Gаrу Мооrе, Jое Sаtrіаnі, роботи яких репрезентують такі явища, як роmр-rоck, glam-rоck, рор-rоck, instrumental metal, melody metal тощо.

Поштовхом для еволюції "важкої" музики в цьому напрямі стала творчість групи "Dеер Рurрlе". У його складі вперше у історії hard-and-heavy з'явились клавішні синтезатори. Це сприяло розвитку окремих відгалужень стилю шляхом взаємодії з іншими жанрами. Так, згадане впровадження клавішних посилило ознаки концертування, змагання в демонстрації їх віртуозних можливостей та традиційної для hard-and-heavy солюючої гітари, ставши одним з факторів, що дозволи говорити про використання барокової стильової моделі не тільки в hard-and-heavy, а й в рок-музиці взагалі. Це призвело до виникнення в межах арт-року самостійного барокового напряму.

В річищі бароко-року лежать такі твори, як, наприклад, "Соnсеrtо Fоr Grоuр Аnd Оrсhеstrа", написаний 1967 року клавішніком “Dеер Рurрlе" Джоном Лордом та "Соnсеrtо Suite Fоr Electric Guitar Аnd Оrсhеstrа" гітариста-віртуоза Інгві Мальмстіна (1998). Барокова стильова модель іноді використовується музикантами "важкого" року в окремих композиціях на рівнях музичної мови, форми, драматургії.

Взаємодія hard-and-heavy з європейською академічною музикою виявляється і у виконанні рок-музикантами творів академічних композиторів (група "ЕLР"), а також у виконанні академічними музикантами творів цього субжанру. Така тенденція представлена двома напрямами: виступами рок-музикантів з симфонічними оркестрами ("Меtаllіса", "Sсоrріоns" тощо) та транскрипціями рок-творів для струнного квартету ("Аросаliрtiса").

Часто наявність у складі "важкої" групи клавішних синтезаторів призводить до еволюції його в напряму поп-музики (поп-рок у творчості "Sсоrріоns", "Еurоре"), що підтверджується й тяжінням названих та деяких інших гуртів до яскравої мелодики, як свідченням, що hard-and-heavy засвоює класико-романтичну музичну спадщину. Отже, melody-metal, що виник на цій основі, не можна вважати особливим стилем чи манерою гри (як новою комбінацією традиційного набору засобів). Скоріше він сформувався завдяки посиленню ролі одного з елементів за рахунок іншого, в даному випадку - мелодійності за рахунок потужності.

Творчість групи "Dеер Рurрlе" стала поштовхом і для взаємодії hard-and-heavy з академічною та сучасною масовою музикою в галузі вокалу. Так, поряд з "класичними" для стилю засобами у деяких п'єсах зустрічаємо фрагменти із швидким, майже реповим промовлянням тексту ("Sрееd Кіng", "Вlооdsuсkеr" тощо). Це могло бути одним з чинників виникнення репу та проникнення його елементів у "важку" музику (rар-mеtаl). З іншого боку, реп асимілював у жанрах сучасної масової музики академічну мелодекламацію. Оскільки вокальна партія в репі майже незалежна від інструментального акомпанементу, можливим є його вільне поєднання з різними жанрами академічної та сучасної масової та музики (диско в сучасному складі "Моdern Таlking", glam-rоck: (Quееп після Фреді Меркьюрі), hаrd-госk в композиції групи "Грін Грей" "Подождем под дождем"). З іншого боку, у вокальних партіях "Dеер Рurрlе" знаходимо використання й академічної манери співу (наскільки це можливо для рок-вокаліста). Отже, все це свідчить про значні можливості для синтезу рок-музики з академічним професійним музикуванням, що зумовило, наприклад, співпрацю Монсерат Кабальє з групою "Quееn" та особисто з Фреді Меркьюрі.

Охарактеризований шлях розвитку "важкого" року ми визначили як екстенсивний. Він поєднує комплекс засобів виразності hard-and-heavy чи його окремих елементів із засобами виразності інших напрямків розвитку сучасної масової та академічної музики. Це поєднання може відбуватися як у межах власне "важкого" року на рівні використання елементів музичної мови, інструментарію, форми, драматургії, роботи за моделлю тощо, так і у творчості колективів, що працюють в іншій манері ("Грін Грей", "Новий Ієрусалім", "ДДТ" тощо). В цьому випадку запозичення може мати більш або менш виражений характер і відбувається на рівні інструментальних засобів (потужне звучання ритм-групи, введення розгорнутих сольних гітарних епізодів), рифової основи у побудові форми (із застосуванням переважно коротких, потужних поспівок, що запам'ятовуються), відхід від канонів європейської класико-романтичної мажоро-мінорної системи в галузі гармонії (переважна остинатність тоніки, використання трихордових або хроматичних поспівок, плагальні, медіантові і тритонові співвідношення гармоній), манери виконання вокальної партії (високий експресивний чоловічій вокал, широкий спектр позавокальних засобів виразності). "Свідомішим" стає використання комплексу музичних засобів hard-and-heavy при зверненні до тематики, що тривалий час вважалася пріоритетною для стилю: демонізм, приховані аспекти людської поведінки, нігілізм тощо. Ті чи інші засоби виразності можуть використовуватись відокремлено або в різних комбінаціях, як правило, в межах однієї композиції.

Розвиток стильових відгалужень hard-and-heavy в кожному з описаних напрямків відбувається не відокремлено один від одного. Вони часто перехрещуються у творчості навіть однієї групи. Так, перспективним напрямом еволюції, наприклад, death-metal вважається проникнення в нього мелодійності, тобто формування melody-death.

Отже, в дослідженні доведено самостійність та унікальність hard-and-heavy як субжанру рок-музики, і визначене його місце в масовій музиці та в культурі другої половини XX століття, а також окреслені можливі перспективи розвитку цього напряму в найближчому майбутньому.

Притаманне "важкому" року тяжіння до загострення емоцій, досягнення їх максимального напруження, а також засоби втілення цих "емоцій на межі" знаходяться в контексті загального процесу експресіонізації мистецтва XX століття. Безпосередньо пов'язане з цим і звернення "важкого" субжанру до негативних образів, роль яких посилилась в музиці XX століття, та до теми особистості в сучасному світі техніки, механізмів, що підпорядковують людину, перетворюючи її на механізм. Ця тема, характерна ще для романтичного мистецтва, набула, як відомо, у XX столітті нової актуальності у сфері академічної музики. Це споріднює hard-and-heavy з експресіонізмом як напрямом мистецтва XX століття. Так, альбом "Master Of Puppets" групи "Меtаllіса" присвячений розкриттю процесу усвідомлення людиною власного знеособлення, залежності, підпорядкованості різним засобам прямого та опосередкованого впливу. 

Отже, представники обох напрямів сприймають духовно-прекрасне як синонім свідомого самовідсторонення від реальних життєвих проблем, що, відповідно, викликає презирство та знущання. Саме тому і музика композиторів-експресіоністів, і "важкий" рок вкрай насичені гіперболізмом, дисонантністю, конфліктами з суспільством, бунтом і, водночас, безсиллям, безвихіддю, співчуттям до людини та людства, культом "самовираження", ексцентризмом, нестримною емоційністю, абстрактністю, прагненням неприкрашеної правди життя як антитези благополуччя, суб'єктивністю інтерпретацій життєвої реальності.

Таким чином, серед усіх напрямів мистецтва XX століття експресіонізм у академічній музиці та hard-and-heavy в масовій найгостріше виразили конфлікт людини з історичною реальністю.

Органічність "важкого" року в контексті сучасної музики підтверджується і певними паралелізмами в розвиту його та академічної музики. Серед них, крім барокової моделі - втілення урбаністичних тенденцій, посилена увага до фонічного аспекту твору, метроритму та остинатності як засобів організації музичного матеріалу тощо.

Як відомо, в період між першою та другою світовими війнами в академічній музиці спостерігаються інтенсивні спроби трансформувати основи європейської музичної мови, зокрема: зміну рівномірної темперації нерівномірною або взагалі нетемперованим строєм; зміну мелодики як основи образного змісту тембром та фоновим тематизмом; сонорність як найважливіший засіб художнього впливу; руйнування тонального способу мислення конкретною музикою та фонічним обертоновим чуттям. Втіленням аналогічних тенденцій у масовій музиці стала поява наприкінці XX століття hard-and-heavy, з його тенденцією до посилення моторики, токатності, великим значенням "ударного" звукового матеріалу та його виражальних функцій, широкою дією остинатності як засобу розвитку, фактора формоутворення, способу поєднання, суперечливою єдністю ритмічної свободи, іррегулярності та рівномірної метричної пульсації; різкими контрастами, яскравими вторгненнями, емоційними "зривами". У створенні таких контрастів бере участь весь комплекс виражальних засобів, один з найважливіших серед них - тембр. Використання різноманітних блоків електронних ефектів дозволяє музикантам "працювати" з тембрами подібно до тематичної роботи в академічній музиці, видозмінюючи їх, трансформуючи, перебільшено викривляючи, створюючи темброві антитези.

Аргументом на користь органічного вписування року в контекст сучасної культури можна вважати й застосування до побудови п'єс принципів кінематографу: техніки монтажного поєднання тембрально різнопланових епізодів-кадрів, "шви" між якими підкреслено загострені, ефектів звукових "напливів", паралелізмів контрастних планів (яскравий приклад - кода композиції "Master Of Puppets" групи "Меtаllіса").

Як відомо, образна сфера художньої культури невіддільна від характерної мови і стилю епохи. В літературі, драмі, публіцистиці, академічній музиці XX століття новий тип образів художньої культури вже є усталеним фактом. Подібні ідеї масової музики й досі зустрічають значні перешкоди. Ми не ставили собі за мету аналіз причин такого становища. Проте, аналогом нового типу образів масової культури, на нашу думку, можна вважати образний стрій рок-музики і, зокрема, hard-and-heavy як її концентрованого вираження. Рок, на відміну від інших складових сучасної масової музики (поп-музики, джазу тощо), живиться безпосередньо імпульсами реальної дійсності (потужність, приголомшуючі шуми, драматизм, гіперболізована людська самотність тощо), а його важкий субжанр спромігся виробити і усталити художні нормативи, адекватні для відтворення життєвідчуттів сучасної людини.

Викладене дозволяє окреслити можливі перспективи розвитку hard-and-heavy як явища художньої культури у XXI столітті. Вони проступають як відповідність зазначеним ознакам (адекватне відтворення життєвідчуттів), в періодичному поверненні до блюзових витоків, в синтезі з різними музичними пластами (фольклором, музикою європейської академічної традиції) та сучасними масовими жанрами.
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ДОДАТОК Б

НОТНІ ПРИКЛАДИ
[image: image13.jpg]Homm#uti npuxknad 1. Deep Purple. “Smoke On The Water”
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[image: image15.jpg]Hom#uii npuknad 2. Metallica. “The Thing That Should Not Be”
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[image: image26.jpg]Homm#uii npuxnad 11. Deep Purple. “May Be I'm A Leo”
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[image: image27.jpg]Homuuii npuxknad 13. Black Sabbath. “Hole In The Sky*
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Homnuii npuxknad 14. AC/DC. “High Voltage”
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[image: image30.jpg]Hom#uii npuknad 16. AC/DC. “Rock-n-Roll Damnation™
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Hom#uii npuxknad 17. Deep Purple. “Burn”
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В монографии рассмотрена рок-музика — один из существенных факторов развития мировой культуры второй половины ХХ века. Основное внимание уделено hard-and-heavy, как одному из ведущих направлений развития рока, определено место hard-and-heavy в музыкальной культуре и направления его эволюции во второй половине ХХ века, очерчены перспективы развития “тяжелой” музыки в ХХІ веке. Исследование охватывает широкий круг вопросов и построено от общего к частному. Первый раздел посвящен анализу эволюции научной мысли о массовой культуре, массовой музыке, социологических, эстетических, музыкальных особенностей рок-музыки. Во втором разделе освещены особенности социального функционирования рока, его музыкальные истоки, жанровая система, стилевые проявления hard-and-heavy, особенности его территориального распространения, семантика вербальных текстов, внемузыкальные средства выразительности. Третий раздел посвящен музыкальной стилистике тяжелого рока.

The monography is considered a rock music - one of the essential factors of world culture development in the second half of the twentieth century. The focus is on hard-and-heavy, as one of the leading subgenre of rock, defined hard-and-heavy's place in the musical culture and the direction of its evolution in the second half of the twentieth century, outlined the prospects for the development of hard-and-heavy in the XXI century. The study covers a wide range of subjects and is built from the general to the particular. The first section is devoted to the analysis of the evolution of scientific thought on mass culture, mass music, sociological, aesthetic, musical features rock music. The second section highlights features of social functioning of the rock-music, its musical origins, genre system, stylistic manifestations of hard-and-heavy, especially its territorial distribution, the semantics of verbal texts, extra-musical means of expression. The third section is devoted to the musical style of hard-and-heavy .
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