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СТЕНОГРАМА

(ідентична за змістом з фонограмою)
засідання спеціалізованої вченої ради Д 64.807.01

Харківської державної академії культури

Протокол № 35                                                                      20 лютого 2009 року

Голова ради –          доктор філософських наук, професор

                                   Дяченко Микола Васильович

Вчений секретар –  доктор мистецтвознавства, професор

                                   Лошков Юрій Іванович

Роздається проект висновку щодо дисертації, підготовлений експертною комісією спеціалізованої вченої ради.

Дяченко М.В., доктор філософських наук (голова ради): Вельмишановні колеги! Сьогодні з 17 членів спеціалізованої вченої ради на засіданні присутні 16:

Дяченко Микола Васильович, доктор філософських наук, 26.00.01 (культурологія, філософія), 

Зборовець Іполит Васильович, доктор мистецтвознавства, 26.00.01 (мистецтвознавство),
Лошков Юрій Іванович, доктор мистецтвознавства, 26.00.01 (мистецтвознавство),

Білоцерківський Василь Якович, доктор історичних наук, 26.00.01 (культурологія), 

Даниленко Віктор Якович, доктор мистецтвознавства, 26.00.01 (культурологія),
Драч Ірина Степанівна, доктор мистецтвознавства, 26.00.01 (мистецтвознавство), 

Ільганаєва Валентина Олександрівна, доктор історичних наук, 26.00.01 (культурологія), 

Осипова Наталія Пилипівна, доктор філософських наук, 26.00.01 (філософія),

Панков Георгій Дмитрович, доктор філософських наук, 26.00.01 (філософія),

Польська Ірина Іллівна, доктор мистецтвознавства, 26.00.01 (мистецтвознавство), 

Потрашков Сергій Васильович, доктор історичних наук, 26.00.01 (мистецтвознавство), 

Проценко Ольга Петрівна, доктор філософських наук, 26.00.01 (культурологія), 

Стародубцева Лідія Володимирівна, доктор філософських наук, 26.00.01 (філософія, мистецтвознавство), 

Шейко Василь Миколайович, доктор історичних наук, 26.00.01 (культурологія, мистецтвознавство), 

Шило Олександр Всеволодович, доктор мистецтвознавства, 26.00.01 (мистецтвознавство), 
Шкода Володимир Васильович, доктор філософських наук, 26.00.01 (філософія).
Тобто кворум є. Які будуть пропозиції?

Із залу: Розпочати.

Дяченко М.В., доктор філософських наук, головуючий: Хто за цю пропозицію, прошу проголосувати. Хто проти? Утримався? Приймається одноголосно. Необхідно погодити з дисертантом мову захисту. Якою мовою Ви будете захищатися?
Здобувач: Українською.

Головуючий: Добре. Немає заперечень? Немає. Сьогодні на порядку денному захист дисертації Мішалова Віктора Юрійовича „Культурно-мистецькі аспекти ґенези і розвитку виконавства на харківській бандурі” на здобуття наукового ступеня кандидата мистецтвознавства за спеціальністю 26.00.01 – теорія та історія культури. Робота виконана в Харківській державній академії культури, науковий керівник – доктор історичних наук, професор Шейко Василь Миколайович. Офіційні опоненти: доктор мистецтвознавства Мацієвський Ігор Володимирович, професор, завідувач сектора інструментознавства Російського інституту історії мистецтв (м. Санкт-Петербург, Росія); доктор мистецтвознавства Давидов Микола Андрійович, професор, завідувач кафедри народних інструментів Національна музична академія України ім. П.І. Чайковського (м. Київ). Слово вченому секретареві для оголошення даних про дисертанта.

Вчений секретар: Дякую. Шановні, до спеціалізованої вченої ради звернувся художній керівник Канадської капели бандуристів (м. Торонто, Канада) Мішалов Віктор Юрійович з проханням прийняти до розгляду його дисертацію. Всі необхідні документи у справі є: Особовий листок з обліку кадрів: Мішалов В.Ю. народився в 1960 р. у м. Сідней (Австралія). Має вищу освіту. Закінчив Київську державну консерваторію ім. П.І. Чайковського в 1984 р. за спеціальністю – оркестрові інструменти (бандура). З 1992 р. – художній керівник Канадської капели бандуристів. Склав усі необхідні кандидатські іспити. Є Висновок установи, в якій виконувалася дисертація, оформлений відповідно вимогам ВАК України; відбитки перерахованих в авторефераті публікацій; відзив наукового керівника. Всі документи відповідають встановленим вимогам. Експертна комісія у складі доктора мистецтвознавства В.Я. Даниленка, доктора філософських наук Л.В. Стародубцевої та доктора історичних наук В.Я. Білоцерківського запропонувала дисертацію Мішалова В.Ю. прийняти до розгляду.
Головуючий: Чи є запитання до вченого секретаря? Немає. Слово для оголошення основних положень дисертації надається Мішалову Віктору Юрійовичу. Будь ласка.

Здобувач: Шановний голово, члени вченої ради, практика свідчить, що підвищення рівня виконавства на українських народних інструментах, зокрема на бандурі, неможливе без ґрунтовного аналізу і переосмислення сформованих історичними умовами уявлень про ґенезу й особливості поширених нині різновидів конструкцій інструментa, а відповідно - й існуючих способів гри, потенційних можливостей, шляхів розвитку і перспектив на майбутнє. Як наслідок – замовчування здобутків харківської школи призвело до того, що переважна більшість бандуристів, за винятком окремих ентузіастів, нічого не знали не тільки про особливості й очевидні переваги харківського способу гри, але й про саме його існування. Створилася парадоксальна ситуація, коли при помітному зростанні числа виконавців, потрібно утверджувати життєздатність Харківської школи гри на бандурі серед мало обізнаних офіційних кіл. Фактична відсутність в Україні методологічної основи цього способу гри, виконавського досвіду і належного розуміння з боку педагогів вищої школи, на жаль, суттєво перешкоджає широкому запровадженню навчання на бандурі харківського типу в систему професійної освіти. Усе це свідчить про актуальність теми пропонованого дослідження, спрямованого на подолання сформованих хибних стереотипних уявлень і одночасно на заповнення існуючих прогалин у музикознавстві, етномузикознавстві та педагогіці щодо розуміння харківської школи гри на бандурі.

Мета дослідження – дати культурно-мистецьку характеристику етапів розвитку харківської школи гри на бандурі від феномена етнічної музичної традиції до професійної виконавської школи. В основу дослідження покладено мало відомі матеріали щодо харківського способу гри на бандурі та його різновидів, добуті з архівів та музеїв України та діаспори.
В 1 розділі  Подано літературний огляд, методологію дослідження і сформульовано теоретичні засади сучасного вивчення феномену виконавства на бандурі на Слобожанщині та Харківського способу гри на бандурі. В 2 розділі прослідковано хід еволюції та проаналізовано створення постаті сценічного кобзаря і формування бандурництва та етапи цього історичного процесу після ХІІ Археологічного з’їзду, який відбувся в Харкові в 1902 р. На базі аналізу джерел виявилося що у незрячій традиції існували три регіональні центри: Слобожанський, Чернігівський та Полтавський. Традиції чернігівських та деяких полтавських кобзарів стали ядром київської академічної школи гри на бандурі. Основою харківської академічної школи гри на бандурі стали традиції слобожанських та деяких полтавських кобзарів. Здійснено аналіз і порівняння звукорядів бандур, конструкції та форми бандури. Використано іконографічні джерела для порівняння способів гри, тримання рук, аналізу виконавської техніки, а також репертуару кобзарів Слобожанщини. Здійснено аналіз репертуару, у зв’язку із специфікою побутування дум, псальмів, кантів, історичних пісень, танків та сатиричних пісень у репертуарі слобожанських кобзарів. Розглянуто спроби відтворення слобожанської кобзарської традиції.
В 3 розділі прослідковано хід еволюції та проаналізовано створення постаті сценічного кобзаря і формування бандурництва та етапи цього історичного процесу після ХІІ Археологічного з’їзду, який відбувся в Харкові в 1902 р. Найважливішою віхою в становленні сценічного кобзарства став ХІІ Археологічний з’їзд, що відбувся в Харкові 1902 р. Після успіху цього концерту кобзарів почали запрошувати до виступів, потреба в яких була пов’язана зі зростанням духовності й національної свідомості українців. Сценічні умови роботи, відповідно вплинули на вибір репертуару. Твори моралістичного та релігійного характеру зникли з репертуару. Інтерес до думи зріс, а ті кобзарі, які їх не знали, і при вивчені користувалися друкованими літературними джерелами, часом виконували їх із супроводом, що відходив від традиційного.
Проаналізовано зміни в традиційному житті кобзарів після ХІІ Археологічного з’їзду. Зі зміною побуту, різко почав мінятися кобзарський репертуар й, безповоротно, також характер та філософія, змінилися притаманні традиційному кобзарству.
 Трансформації піддалася особистість традиційного кобзаря-виконавця, а також на сцені з’явилася нова постать – бандурист-артист. 

Найбільший вплив на формування постаті сценічного бандуриста мала творчість й виконавська діяльність Г. Хоткевича. 
Під впливом історичних та культурних чинників виконавство на бандурі піднесло цей інструмент до рівня національного символу українського народу, сприяло формуванню традиції сприйняття кобзи й бандури як тотожних інструментів субкультури запорізького козацтва й виникненню окремого мистецького явища – бандурництва. Феномен “бандурництво” – полягає перш за все  у створенні постаті сценічного бандуриста-артиста, який являє собою трансформовану особистість міського кобзаря. Наслідком взаємовпливу виконавської культури кобзарів і бандуристів стало утвердження в громадській свідомості уявлень про псевдоуявну спадкоємність і навіть тотожність кобзарства і бандурництва. 
Розділ 4 присвячений аналізу малодосліджених аспектів діяльності Гната Хоткевича в становленні та розвитку професійної виконавської школи. Г. Хоткевич започаткував професійне навчання гри на бандурі. 

Він вважав відкриття професійних курсів гри на бандурі “другим поворотним пунктом” в історії бандурного мистецтва. Були розроблені параметри для нового концертного типу харківської бандури, наладнане виробництво інструмента, створені методична література та репертуар, а також досліджена історія бандури та обґрунтований напрям подальшого розвитку інструмента. 
Г. Хоткевич розробив систему методичних принципів і засобів специфічної виразності для гри на стандартній харківській бандурі.
У ХМДІ за участю студентів Г. Хоткевича був організований квартет бандуристів, а потім Г. Хоткевич став керівником Полтавської капели бандуристів (ПКБ), де підняв виконання цього колективу до такого професійного рівня, що ПКБ у 1931 р. вперше в Радянському Союзі дістав запрошення на гастролі по Північній Америці. У результаті активної пошукової роботи в архівах діаспори було знайдено і вперше проаналізовано репертуар ПКБ з рукописів партитур, розписаних Г. Хоткевичем. 

Розглянуто причини занепаду харківського способу гри на бандурі. Проаналізовано умови мистецького життя в Харкові в 1930-их рр. та переслідування, яких зазнав Г. Хоткевич. Виявлено наслідки неповної реабілітації у 1956 р., а також невдалі спроби відродити творчий спадок Г. Хоткевича і харківську школу гри на бандурі, повернути її в репертуарний облік державних музичних колективів та спроби надрукувати його твори у державному видавництві.
Розглянуто діяльність послідовників харківської традиції, яку заклав Г. Хоткевич організацією 
капели бандуристів при клубі “Металіст”. Досліджено умови створення майстерні для серійного виробництва харківських бандур та інших українських народних інструментів. В архівах діаспори знайдено та проаналізовано матеріали, які висвітлюють роль харківської бандури в партитурах Л. Гайдамаки для ОУНІ.


Подальші аспекти дослідження ідеї та значення харківської школи гри на бандурі проводив учень Л. Гайдамаки – П. Іванов. Показано зв’язок П. Іванова з конструктором І. Склярем, який працював над створенням нової “київсько-харківської” бандури. 

Розглянуто перспективи харківського способу гри на бандурі і форми його вживання в концертній і педагогічній практиці в діаспорі - музикантами 
Української капели бандуристів ім. Т. Шевченка, капели бандуристів - ім. М. Леонтовича, ансамблю “Братство кобзарів ім. О. Вересая”,  капели бандуристів ім. Г. Хоткевича в Австралії, які користувалися харківським способом гри на бандурі.

Проаналізовано процес відродження творчості Г. Хоткевича в репертуарі УКБ ім. Т. Шевченка та в Канадській капелі бандуристів, й діяльність, репертуар та технічні прийоми гри на бандурі харківським способом концертних бандуристів діаспори - В. Ємця, Г. Назаренка, П. Гончаренка, Г. Бажула, З. Штокалка, В. Луціва та П. Деряжного.
Результати здійсненого дослідження розкривають особливості виникнення та розвитку харківського способу гри на бандурі й дають ґрунтовні підстави зробити такі наукові висновки:

1. Значна кількість провідних знавців харківського способу гри загинули в репресіях 30-их років або виїхали за кордон. Відомості про репресованих кобзарів та бандуристів були приховані в радянських архівних джерелах. Недоступність матеріалів із діаспори щодо історії та розвитку бандури, кобзарства, зокрема харківського способу гри на бандурі формували серед науковців однобічне уявлення про цей феномен в ідеологічно вигідному плані. Вилучення з фондів бібліотек списку праць, автори яких потрапили під репресії в період тоталітарного режиму, а також те, що після реабілітації ці вилучені праці вже не поверталися на полиці бібліотек, – негативно вплинуло на трактування історії та розвиток розуміння кобзарського та бандурного мистецтва і суспільної оцінки його значення.

2. Перевидання дореволюційних праць, де інформація про кобзарство була тенденційно перекручена або вилучена, загальмувало вивчення витоків історії бандури та кобзарства. Це призвело до того, що фактично у всіх працях повторювалася хибна інформація про розвиток та здобутки харківської школи бандуристів. У працях професійних бандуристів та в педагогічній практиці навчальних закладів України аналіз харківської школи гри на бандурі не провадився. Невизнання творчої плідності харківської школи гри на бандурі призвело до того, що праці про технічні можливості бандури були побудовані на концепції та можливостях фортепіано чи баяна, при цьому були проігноровані праці та концепції, закладені раніше Г. Хоткевичем.

3. Сценічне кобзарство становило новий культурний феномен традиційного “співоцтва”, хоч воно сформувалося на попередніх здобутках. Цьому формуванню сприяли соціально-історичні умови, які склалися наприкінці ХІХ – на початку ХХ століть. Сценічне кобзарство згодом відійшло від своїх первісних народних форм і створило ідеалізований образ кобзаря, який мав романтичне забарвлення. З’явився новий феномен – бандурництво, який в романтичних (ідеалізованих) барвах вважав себе прямим продовжувачем автентичного, або романтичного кобзарства, яке стало масовим явищем в українському побуті 20-30 рр. ХХ сторіччя. 
4. За сприяння Г. Хоткевича були створені перші ансамблі та оркестри бандур (капели), які стали популярними в українському музичному середовищі 20-30-х років. Г. Хоткевич був основоположником харківського способу гри на бандурі - це його власний творчий здобуток на основі вивчення і виконавського наслідування народного способу гри на бандурі слобожанських кобзарів. Основи харківської школи гри на бандурі, її виконавського способу ґрунтувалися на засадах народної так званої “зіньківської науки”, але репертуар, який Г. Хоткевич опрацював, був скоріше фольклорно-академічним, ніж автентичним. Техніка гри на бандурі та її розвиток, а також методика викладання, яку розробив Г. Хоткевич, були побудовані на принципах, що ґрунтуються на техніці гри на скрипці, якою Г. Хоткевич професійно оволодів із юнацьких років.

5. В Україні в 30-х роках харківська школа гри на бандурі зазнала періоду знищення і стагнації. Це був час гоніння та репресій, а засновник харківської школи гри був заарештований і розстріляний. Із переїздом столиці до Києва, безпосередній зв’язок із творчістю слобожанських кобзарів та спадщиною Г. Хоткевича був утрачений. Значна частина спадщини Г. Хоткевича залишилася в рукописному вигляді в архівах, а ще більше матеріалів було назавжди втрачено для наукового аналізу та вивчення. Хоча Г. Хоткевича згодом реабілітували,  спроби, які були зроблені, не мали широкого розголосу.

6. Як виконавець-віртуоз Г. Хоткевич збагатив гру на бандурі масою виконавських нюансів і відкрив потенційні можливості інструмента, які не застосовувалися народними кобзарями. Як композитор, Г. Хоткевич при виконанні пісень та дум розширив коло традиційних прийомів. Крім ускладнення технічних і виражальних засобів, Г. Хоткевич переробляє твори кобзарського репертуару і формує їх під власну інтерпретаторську концепцію.
7. Спроби відновити досягнення школи Г. Хоткевича в Україні були досить обмежені. Цьому завадив недостаток інструментів харківського типу, нестача методичної літератури та репертуару для виконання. Дається взнаки й відсутність серед професійних музикантів фахових знавців харківської школи гри та виконавців, які б достатньою мірою володіли особливостями харківського типу виконання. 

8. Оркестрові твори Г. Хоткевича посіли належне місце лише в творчості кобзарських колективів діаспори, де була можливість зберегти ці твори і були відповідні інструменти, на яких можна було виконувати цей репертуар. Без курсів навчання та без відповідних інструментів, без доступу до творів Г. Хоткевича повернення його мистецької спадщини в Україну не може бути здійсненним. Форми виконавства на харківській бандурі поширені в діаспорі, але в той же час вони мають тенденцію до поступового зникнення. Ця тенденція спровокована поширенням київських бандур поза межами України, які є дешевшими та доступнішими. Свій негативний вплив справляє й поступове зникнення спеціалістів, які грали цим способом, та недостатня фінансова підтримка з боку державних діячів.

Отже, сучасне мистецтво виконання на бандурі харківського типу є важливою невід’ємною частиною української музичної культури, що перебуває в постійному розвитку й оновленні. Подальше збереження та розвиток харківської бандурної культури у складних умовах ринкової економіки має забезпечити скоординована програма творчо-організаційних заходів: в першу чергу виробництво в Україні якісних концертних бандур харківського типу, видання репертуарної та методичної літератури для харківської бандури, поширення мережі навчальних закладів з програмою викладання гру на харківській бандурі, та забезпечення їх професійними кадрами, тощо. Лише за таких умов харківське бандурне мистецтво не втратить, а примножить свій авторитет як в Україні, так і за її межами.. Дякую за увагу! 

Головуючий: Дякую. Запитань більше немає. Слово надається науковому керівникові, доктору історичних наук, професору Шейку Василю Миколайовичу. 

Шейко В.М., доктор історичних наук (науковий керівник): Шановні члени спеціалізованої вченої ради! Дисертація В.Ю. Мішалова присвячена дослідженню процесів ґенези та розвитку виконавства на харківській бандурі. При цьому аналізуються культурно-мистецькі аспекти зазначеної проблематики. Вражає масштабність використаних автором маловідомих джерельних матеріалів, зокрема архівних, рукописних, що збереглися в українській діаспорі. Дисертант, згідно з вимогами ВАК України, ретельно аналізує літературу та джерела обраної тематики, методологічні засади дослідження тощо. В цілому автору вдалося виявити та охарактеризувати культурно-мистецькі здобутки виконавства на харківській бандурі, простежити процеси формування сценічного та ансамблевого виконавства на бандурі в географічних межах Слобожанщини XX століття. Отже, робота Мішалова В.Ю. "Культурно-мистецькі аспекти ґенези і розвитку виконавства на харківській бандурі", представлена на здобуття кандидата мистецтвознавства за спеціальністю 26.00.01 – теорія та історія культури, відповідає вимогам ВАК України, а її автор заслуговує на присвоєння наукового ступеня кандидата мистецтвознавства за вказаною спеціальністю.

Головуючий: Дякуємо. Зараз ми надамо слово вченому секретареві для оголошення відзивів на автореферат і дисертацію.
Вчений секретар: Дякую. Шановні, по-перше, кафедра культурології Харківської державної академії культури обговорила дисертацію, дала позитивний відгук і рекомендувала її до захисту (Висновок додається).

На автореферат дисертації надійшло 13 відзивів:

1. Доктор мистецтвознавства, професор, провідний науковий співробітник Інституту мистецтвознавства, фольклористики та етнології ім. М.Т. Рильського (м. Київ) Грица С.Й. дала позитивний відзив із зауваженнями:

…З автореферату важко судити, наскільки вдалось висвітлити дисертанту широко закроєну проблематику – інструментознавство, виконавство, аналіз композиторської спадщини Г. Хоткевича, і ,зокрема, основне питання – пріоритету гри на харківській бандурі, переваги цього інструменту над усіма іншими, розкрити «тайни» т.зв. харківської бандурної школи, оскільки в ньому тільки мимохідь говориться про особливість гри на «харків’янці» пальцями обох рук. (Відомо, що так грали і окремі полтавські кобзарі минулого). Відзначений спосіб гри давно використовується на сучасних хроматичних бандурах в Україні, він передбачений і в бандурі конструкції І. Скляра, який об’єднав кращі властивості відомих бандурних інструментів. Крім того, т.зв. «зіньківська наука», яка мала б слугувати за зразок теперішнім майстрам, пішла з Полтавщини, а не з Харківщини. Харківські кобзарі лише перейняли і вдосконалили свою гру (згадаймо Пасюгу, Древченка, Кучеренка). То ж що ж таке харківська школа гри, питання не зовсім зрозуміле. Сам Хоткевич писав про те, що в деяких місцевостях «полтавці переходили до вищого типу гри, тобто переводили ліву руку на приструнки» ( Г. Хоткевич. «Музичні інструменти укр. народу», с. 134). Г. Ткаченко теж вважав помилкою називати харківський спосіб гри «зіньківською наукою» ( В. Кушпет «Старцівство...», С. 67)... Народжений на Харківщині, він, до речі, не вважав себе харківським бандуристом.
Не можна погодитись з твердженням дисертанта в тому , що проблема «кобзарство – концертне виконавство на бандурі», наукова реконструкція автентичної кобзарської традиції, поставлена у роботі вперше. В Україні вона має щонайменше 40- літню давність. Найкращий доказ її реалізації – існування професійних класів бандури і концертне виконавство у мистецьких вузах України та спроби реконструкції кобзарства як посередньої ланки поміж кобзарською автентикою, яка вже відійшла в минуле, і концертним виконавством (київський кобзарський цех був організований у 1988 р. після вшанування 90-річчя Г. Ткаченка у 1987 р.).
Поділ дослідників кобзарства на тих, хто вміє грати на бандурі і тих, хто не вміє, (про що заявлено на початку реферату), можна прирівняти до докору діагностикові, який не хворіє на хворобу пацієнта, чи аналітикові симфоній, який не грає на всіх інструментах симфонічного оркестру. Найкращий доказ – праці Ф. Колесси, К. Квітки, Д. Грушевської, які не грали на бандурі.
Не певна, що всі неуспіхи композиторської творчості Г. Хоткевича можна пояснювати репресіями проти нього, чи відсутністю окремо сконструйованого для виконання його творів народного інструменту. Г. Хоткевичу, музиканту без спеціальної музичної освіти, який працював, за його ж словами, "по силі свого розуміння", очевидно не легко було пробитися в часи появи визначної когорти харківських, київських професійних композиторів, теоретиків музики, які не вважали і тепер не вважають бандуру єдиним інструментом для виокремлення національного стилю та його самоствердження в українській музиці. Та й сама конструкція інструменту ще не визначає успіхів виконавства. На чотирьох струнах скрипки можна "римполити", а можна віртуозно грати "Каприси" Н. Паганіні.
Певні огріхи зустрічаються у подачі тексту реферату. Замість М. Гримича, О. Дубаса має бути – Гримич, Дубас, – бо це жінки.
На с. 6: "Для версифікації концепції тверджень (?) застосовано принцип емпатії". Очевидно має бути "верифікації"? Хотілося б більше про результати застосування методу чи принципу "емпатії"…
2. Доктор мистецтвознавства, професор кафедри культурології та мистецтвознавства Одеського національного політехнічного університету Овчиннікова А.П. дала позитивний відзив із зауваженням:

…хоча серед методів дослідження і вказаний компаративний аналіз, з тексту автореферату неможливо з’ясувати, як автор порівнює, наприклад, сучасні київський та харківський способи гри на бандурі…
3. Доктор мистецтвознавства, професор Рівненського державного гуманітарного університету Супрун-Яремко Н.О. дала позитивний відзив із зауваженням:

…Окремі зауваження стосуються деяких текстологічних (стилістичних і граматичних) недоліків, а також наголошення дисертанта щодо саме його перших спроб і досягнень про ґенезу і специфіку харківської бандури, також репрезентованих зразків сольних і ансамблевих бандурних творів Г. Хоткевича, про що детально йдеться у другому розділі монографії «Гнат Хоткевич-музикант» та статтях про кобзарство авторки даної рецензії…
4. Кандидат мистецтвознавства, доцент кафедри інструментального та оркестрового виконавства Національного педагогічного університету ім. М.П. Драгоманова Чеченя К.А. дав позитивний відзив із зауваженням:

…до підрозділу 3.2. На фресці в Софії Київській зображено лютню, так само у в «Азбуковнику», що видав К. Істомін в 1694 р. теж бачимо лютню, а не «лютнеподібну бандуру»…

5. Кандидат мистецтвознавства, доцент, завідувач кафедри українського народного співу та музичного фольклору Харківської державної академії культури Осадча В.М. дала позитивний відзив із запитаннями:

…Я вважаю дуже цінним збереження як теоретичних засад, так і  практики виконавства на харківській бандурі в українській діаспорі, і особистий внесок у цей процес В.Ю. Мішалова. Аргументуйте Вашу тезу про те, що Харківська бандура має тенденцію до зникнення у діаспорі. Поясніть, чому цей професійний концертний інструмент, зважаючи на свої вагомі творчі потенції, нині  зникає саме у діаспорі, і наскільки ця тенденція притаманна європейській або міжконтинентальній діаспорі?..
…І у зв’язку із цим друге запитання: які перспективи розвитку виконавства на харківській бандурі на її історичній батьківщині?..
…Як ви ставитеся до спроб долучити старосвітську етнографічну «класичну» бандуру до академічної освіти, і згодом, до академічного виконавства?..
6. Кандидат історичних наук, завідувач сектору Національного історико-етнографічного заповідника «Переяслав» Товкайло М. дав позитивний відзив без зауважень.

7. Кандидат філологічних наук, доцент Сумського державного педагогічного університету ім. А.С. Макаренка Вертій О.І. дав позитивний відзив без зауважень.

8. Народний артист України, професор, Голова спілки кобзарів України Єсипок В.М. дав позитивний відзив без зауважень.
9. Доцент кафедри історії і теорії світової та української культури Харківського державного університету мистецтв ім. І.П. Котляревського Новикова Л.І. дала позитивний відзив із зауваженням:

…Певні зауваження можуть стосуватися доповнення методологічної бази функцій ним методом, адже автор розглядає узалежненість репертуару традиційних кобзарів, а саме зміну жанрового ряду від зміни їх побуту і «модусу мислення соціального середовища»… …Тексту автореферату, особливо розділу «Висновки», хотілося б побажати більшої стилістичної стрункості та точності…

10. Кандидат філологічних наук, доцент, завідувач кафедри українознавства Харківського національного економічного університету Черемська О.С. дала позитивний відзив без зауважень.

11. Кандидат мистецтвознавства, доцент, завідувач кафедри народних інструментів і музичного фольклору Прикарпатського національного університету ім. В. Стефаника Дутчак В.Г. дала позитивний відзив із запитаннями:

…Як автор дослідження пояснює «негативний вплив на сучасний розвиток бандурного виконавства уявлень про спадкоємність чи навіть тотожність кобзарства та бандурництва» (с. 10)?..
…В чому автор вбачає переваги фольклорно-репрподуктивного напряму кобзарства порівняно з академічним?..

12. Кандидат мистецтвознавства, старший викладач кафедри народних інструментів України Харківського державного університету мистецтв ім. І.П. Котляревського Мандзюк Л.С. дала позитивний відзив із запитанням:

…Чому підкреслюється протиставлення «діяльності репродуктивних кобзарів» «академічній сфері виконавства на бандурі», якщо та ж таки «діяльність репродуктивних кобзарів» характеризується «спрямованістю на вдосконалення інструментарію та прагненням до концертного виконання» (с. 8)?..

13.
Кандидат мистецтвознавства, віце-президент Фонду ім. Г. Хоткевича Черемський К.П. дав позитивний відзив без зауважень.
Таким чином, всі автори, які надіслали відгуки на дисертацію та автореферат оцінюють їх позитивно і висловлюють думку щодо присвоєння претенденту наукового ступеня кандидата культурології.
Головуючий: Дякую. Отже, слово для відповіді на зауваження надається дисертантові. Будь ласка.

Здобувач: Дякую всім науковцям, які надіслали відгуки. Відповім на запитання, які подала доктор мистецтвознавства, професор Грица С.Й. Відносно застосування “харківського способу гри на бандурі” на “академічній” бандурі сучасної київської конструкції в дисертаційному досліджені зазначено, що застосування перекидки лівої руки через шемсток для грання окремих нот на бандурІ київського типу і визначення цього прийому як «харківський спосіб» помилкове. Краще було би використати італійського терміну “mano sinistra” як на інших музичних інструментах або зазначити що це грається лівою рукою. Гра однієї або кілька ноти в незручній перекидці на Київській бандурі ніяк не відповідає використання терміну “харківський спосіб гри” на бандурі.

Відносно бандури конструкції І. Скляра скажу, що лише 5 екземплярів концертних інструментів цієї конструкції були зроблені, з яких одна зараз використовується Микoлою Мошикoм в Сумах. На чернігівській фабриці музичних інструментів зробили лише 8 києво-харківських бандур і то без механіки для переключення тональностей. Концертні інструменти не виробляли на фабриці через складність виробництва механізму для перестроювання. Інструменти перестали виробляти після смерті І. Скляра. В інструменті було чимало недоліків у конструкції, які напевно були б усунені, якщо б І. Скляр міг далі удосконалювати києво-харківську бандуру.

Відносно терміну “зіньківська наука”, то нам відомо, що місто Зіньків знаходиться сьогодні в Полтавській області. Це 8 км. від межи Сумської області та 15 км. від Харківської. Відомо що до 1803 р. місто знаходилося в складі Чернігівського намісництва. Вже наприкінці ХІХ ст. кобзарів у місті Зінькові вже не було. Найвідоміші кобзарі з околиці Зінькова були Хведір Гриценко-Холодний (1814-1889) та панотець і цехмайстер Слобожанського кобзарства Гаврило Вовк (Зелінський) (1750- ?), від якого мабуть і прийшов цей термін на Слобожанщину. З малюнка Мартиновича видно, що кобзар Холодний тримав та мав постановку руки, як слобожанські кобзарі на початку ХХ ст. Г. Хоткевич писав, що деякі кобзарі говорили, що знали “зіньківську науку” (Пасюга та Гащенко) і що про це говорилося, як про велику мудрість. Інші полтавські бандуристи, які зосереджувалися довкола містечка Миргород на Полтавщині, грали інакше, тримаючи бандуру, як чернігівський кобзар Т. Пархоменко.

На жаль не можу прийняти зауваження щодо пріоритету питання про сценічне кобзарство в названих нею роботах. В цих роботах нема жодного слова про традиційне слобожанське кобзарство та харківську бандурну школу.
Поділ дослідників на тих, які володіли грою на бандурі харківським способом і тих, які не володіли було зроблено щоби відокремлення тих, які розуміли тонкощі виконавства на харківській бандурі і тих, які цього не розуміли.

Визначний дослідник кобзарства Ф. Колесса зробив глибокий аналіз гри та співу кобзарів Слобожанщини і Полтавщини, але, у зв’язку з тим, що він не мав можливості на власні очі бачити виконання на бандурі цих кобзарів, а робив транскрипцію з валиків, сидячи у Львові, далеко від Слобожанщини, не міг зазначити, якими руками певні ноти та струни гралися. Про це констатував Г. Хоткевич у своїй неопублікованій праці “Бандура та її репертуар”, де автор подав декілька зразків, де мелодію кобзар Г. Гончаренко грав пальцями правої та лівої руки. Таким способом, важко точно реконструювати спосіб гри, який вживав кобзар Г. Гончаренко на бандурі з транскрипцій, зроблених Ф. Колессою. Подібні проблеми існують і з транскрипціями, зробленими пані Софією Йосипівною з записів Г. Ткаченка, де не зазначено, якими руками та пальцями грав виконавець, а також не зазначені такі прийоми гри, як грання нігтьовим способом та ін. 

Проблема фіксації виконавської техніки гри на музичному інструменті спонукає дослідника до майбутньої праці в галузі ерґо-орґанології – дослідження та детального описування саме техніки гри на музичному інструменті.

Питання з розуміння техніки гри харківським способом виникають у музикантів, які володіють київським способом, але не розуміють суть харківської школи гри на бандурі. Так, дослідники часто помилково приписували твори Г. Хоткевича, які він розписав для фортепіано, саме до бандури, бо дивилися на харківську бандуру з точку зору київського способу гри на бандурі і неправильно тлумачили, що перекидка належить до харківського способу гри на бандурі.

Дослідження композиторської творчості Гната Хоткевича до сьогодні переважно були зроблені на базі ранніх його творів. Більш досконалі твори Хоткевича, написані вже після 1926 р., або збереглися за кордоном, або були загублені. Про якість пізніших творів можна судити, аналізуючи такі неперевершені зразки, як “Невільничий ринок в Кафі”, “Поема про Байду”, “Буря на чорному морі”, які мали великий успіх у слухачів в Україні та поза її межами. Варто згадати, що Полтавська Капела Бандуристів була першим радянським колективом, який дістав запрошення відвідати Північну Америку з концертними гастролями на базі виконання композицій Г. Хоткевича після виступу в Москві в 1931 р. Краща уява про подвижницьку композиторську творчість митця можна дістати після появи праці “Бандура та її репертуар”, яка незабаром має вийти друком.

Відносно музичної освіти варто згадати, що Г. Хоткевич мав спеціальну музичну освіту на скрипці, яку він вивчав у харківського професора Ільницького, і що він певний час виступав з сольними концертами на скрипці виконуючи скрипкові сонати Гайдна, Вебера та Бетховена. Поєднання професійного концертного виконавства на двох інструментах була рідкість в професійній практиці. А ще, як автентичний бандурист, він професійно вчився у професійних музикантів-кобзарів та скрипалів.

Відносно музикознавчої діяльності Г. Хоткевича, варто подивитися на його розвідки про українські народні інструменти, де він вперше зробив комплексну органологічну студію і на кілька років випередив західноєвропейських дослідників К. Закса та Е. Горбостела в галузі класифікації музичних інструментів. Плідність музикознавчої діяльності Хоткевича видно з його праці “Бандура та її можливість”, “Бандура та її репертуар”, “Бандура та її конструкція”, “Бандура та її історія”, які збереглися в рукописах і зараз готуються до видавництва.

Приймаю зауваження відносно граматичних помилок в тексті автореферату.

Стосовно запитання професора Овчиннікова А.П. скажу, що харківський спосіб гри на бандурі включає в себе як складову київський спосіб гри на бандурі, адже грання 95 відсотків київського репертуару можна без ніяких змін виконувати на хроматичній бандурі харківського типу. Одинокі пасажі з репертуару київської бандури, які на харківській бандурі неможливо грати – це пасажі, які граються виключно на верхньому ряді струн. На харківській бандурі новійшої конструкції І. Скляра і це можна робити. Поряд із тим, такі пасажі в репертуарі виконавців на київській бандурі дуже рідкі, бо незручні для виконання.

Відносно питання Осадчої В.М. Проблеми національного окультурення – явище об’єктивне. Підтримка цієї культури залежить від зв’язків з метрополією. Це загальна проблема. Форми виконавства на харківській бандурі поширені в діаспорі, але в той же час вони мають тенденцію до поступового зникнення. Ця тенденція спровокована поширенням київських бандур поза межами України, які є дешевшими та доступнішими. Свій негативний вплив справляє й поступове зникнення спеціалістів, які грали цим способом. Що стосується викладання традиційного мистецтва, необхідно щоб це робили спеціалісти, знавці цього мистецтва. Подібні експерименти вже мають місце в багатьох країнах світу.

Щодо зауваження пані Мандзюк скажу, що диференціація між репродуктивним кобзарством і академічною школою передусім направлена на матеріал і стиль виконання. Репродуктивні бандуристи роблять спроби реставрувати старовинну кобзарську традицію, включаючи її класику – думи. Академічні бандуристи орієнтуються на європейську академічну музику та новотвори в їх же традиції. Ще раз дякую.
Головуючий: Добре. Переходимо до заслуховування відзивів опонентів. Слово надається доктору мистецтвознавства, професору Мацієвському Ігорю Володимировичу. Будь ласка.

Мацієвський І.В., доктор мистецтвознавства (офіційний опонент): Шановний голово, шановні члени спеціалізованої вченої ради, присутні. Пропонована увазі Вченої Ради та Вищої Атестаційної комісії дисертація Віктора Юрійовича Мішалова вперше у світовій науці звернена до формування та еволюції українського бандурного мистецтва в контексті його культурно-історичної та художньої проблематики. Уперше як цілісне явище в мистецтвознавстві та історії культури дістає наукового розгляду важливий, вельми репрезентативний і, водночас, унікальний феномен української культури - харківська бандура, коло її музичних втілень, репертуар, його функційна й художня специфіка, виконавська й композиторська практика, а також історія досліджень харківської школи бандурного мистецтва..
Вперше в музикознавстві подана і на основі глибокого й усебічного аналітичного дослідження науково узагальнена галерея творчих портретів видатних майстрів слобожанської бандурної школи і серед них одна з найвидатніших постатей в історії української музики, геніальний харківський кобзар Гнат Гончаренко. Вперше — саме в цій дисертації - здійснене системне багатогранне дослідження бандурної (наукової, виконавської, композиторської, педагогічної, організаційної) діяльності великого українського музиканта і вченого Гната Хоткевича. Рецензована дисертація виконуй ще й важливу етичну місію відновлює правду про харківський стиль гри на бандурі як видатне історичне явище в українському мистецтві.
Успіх дисертації в значній мірі забезпечений самою творчою особистістю її автора істинного продовжувача культурницької традиції Г. Хоткевича. В. Мішалов виступає в сучасному бандурознавстві, етноорганології, мистецтвознавстві, історичному музикознавстві як воістину інтегральна наукова постать. Він володіє методологією і дослідницьким апаратом як східноєвропейської (передусім, радянської, української, російської), так і західно​європейської та американської науки. А це для даної теми є надто важливим, адже традиція харківської школи бандурного виконавства, на довгі десятиліття зруйнована на Батьківщині, продовжила розвиватися в українській діаспорі. Наш сьогоднішній здобувач фаховий етномузиколог (в т.ч. й фольклорист-репродуцент традиційної кобзарської музики на науковому рівні) і одночасно - видатний виконавець, бандурист-практик, який чудово орієнтується в техніці гри, аплікатурі, артикуляції, особливостях виконавства у різних бандурницьких традиціях (до того ж він сам особисто вчився в багатьох видатних бандуристів різних творчих напрямків і шкіл в Україні, Австралії та Північній Америці). Він – кропіткий і терпеливий шукач, що спромігся внести до наукового обігу багато з недоступних його попередникам унікальних історичних джерел, ба й розкрити перед широким читачем донині заховані для нього наукові, дидактичні та музичні шедеври Г. Хоткевича завдяки їх фаховій публікації та талановитій концертній інтерпретації.
Дисертація складається зі вступу, 4-х розділів та висновків. Вельми важливими частинами її є бібліографія (472 публікаційних та 44 архівних рукописних позицій; серед них 10 рукописів Г. Хоткевича, що знаходяться в архіві дисертанта) та додатки, що містять унікальний джерельний матеріал: програми концертів кобзарів та бандуристів (починаючи від XII Археологічного з'їзду 1902 р. у Харкові); репертуар слобожанських кобзарів, харківських бандуристів та ансамблів; листи Г. Хоткевича, присвячені кобзарському мистецтву; список учнів та послідовників Г. Хоткевича й харківської школи бандурного виконавства; 23 аналітичні таблиці техніки гри на бандурі (тримання інструменту, постановки рук, артикуляції, штрихів та прийомів тощо), фактології сольного та оркестрового виконавства й виконуваних творів.
1-й розділ присвячений історіографії досліджень мистецької традиції на харківській бандурі та методологічним засадам даної дисертації. У 2-му розділі подана картина ґенези та еволюції бандурного виконавства на Слобожанщині і виявлені її типові ознаки. В 3-му – проблематика зародження й розвитку сценічного кобзарства, його трансформації, становлення ансамблевого виконавства та бандурництва як нового мистецького феномена. 4-й розділ присвячений харківській бандурній школі, історичній ролі Г. Хоткевича в її формуванні, еволюції сольного та гуртового (ансамблевого та оркестрового) виконавства на харківській бандурі, його трагічній долі в 30-х рр. XX ст. та спробам його відродження в діаспорі у 2-й пол.. XX ст. та в Україні на рубежі тисячоліть. Вступ містить завдання, висновки – результати проведеного дослідження.
Дуже цінним внеском до науки є історіографія досліджень мистецтва гри на харківській бандурі не тільки тому, що сягає великого часового діапазону і розкриває перед читачем сторінки мало або й зовсім донині йому не відомих фактів і джерел, але й завдяки своїй системній спрямованості на конкретний предмет харківську бандурну традицію. І ще й тому, що автор прискіпливо розглядає кожну конкретну позицію і не обходить жодного в історіографії важливого для розуміння досліджуваного феномену положення – як позитивного, так і хибного.
Історіографія, правда, зразу починається з критики описів кобзарства до кінця XIX ст., бо в них мало є даних про його музичну сторінку (с. 12). Цього, по-перше, не варто робити з методологічних міркувань, адже важливіше передусім показати не вади ентузіастів минулого з позицій новіших часів, а що позитивного, конкретного дав той чи інший автор для майбутніх розвідок; а письменники та етнографи XIX ст. зробили чимало спостережень щодо побуту, культурно-естетичних позицій, ба й репертуару кобзарів. І сам автор надалі вказує про династійні школи, техніку гри кобзарів в цих творах (с. 21, 56). По-друге, праця М. Лисенка про музичні особливості дум і пісень О. Вересая, вийшла друком 1874 р., зроблена ще раніше: це аж ніяк не кінець століття. Захоплений критикою щодо відсутності першоджерел в працях сучасних українських науковців, автор зараховує до цього грона й К. Черемського (с. 14): це не справедливо. Слушно говорячи про проблему критики джерел, варто було би послатися на важливу теоретичну розвідку К. Квітки «Про критику записів творів народної музичної творчості» (у 2-му томі його «Зібраних праць»), а також розвиток її положень Б. Луканюком та автором цього відгуку.
Безумовну підтримку заслуговує методологічна база обговорюваної дисертації. Опора на системний підхід у сполученні з емпіричним та теоретичним, на культурно-історичний, історико-біографічний та компаративний методи, спостереження, порівняння, експеримент дозволили авторові чітко верифікувати свої основні концептуальні твердження, а охоплення величезного конкретного матеріалу – зробити їх максимально достовірними.
Шкода, однак, що виголошуючи методи своєї дослідницької праці, автор не відзначив найбільш сучасні – системно-етнофонічний (що базується на синхронному аналізі виконавської техніки і жанру та музичної форми) та щільно пов’язаний з ним комплексно-апробаційний (що включає власну виконавську практику дослідника), тим більше, що частково ними дисертант – чудовий виконавець не раз користується. Більш послідовне й свідоме їх вживання додало би музичним аналізам автора ще більшої глибини. Натомість, пише автор, в пострадянський період історії дослідження бандурного виконавства "праці звільнилися від фольклористичного підходу" (с.13). Що це за підхід, де він сформувався – незрозуміло.
Серед найважливіших наукових положень дисертанта я би хотів відзначити наступне. Логічною, достовірною, бо базується на всебічному охопленні найширшого за простором і часом матеріалу, є пропонована В. Мішаловим класифікація українських бандурних традицій: за типом конструкції інструмента; за стилем, способом, манерою гри; за виконавськими школами (с.42-48). Причому усі академічні мистецькі системи він слушно протиставляє автентичній - і перш за все, слобожанській. Принагідно автор пропонує чітко розвести поняття "слобожанський" (або ж "зіньківський") для традиційного кобзарського способу гри, що побутував на Слобожанщині, від "харківського" та "київського" для сучасного академічного виконавства (с. 43). Викликає підтримку й систематизація сучасних напрямків у бандурному виконавстві: київська академічна школа гри на бандурі; харківська академічна школа; фольклорно-репродукційна школа гри на автентичних інструментах; кобзарсько-бандурницький напрям.
Слобожанська кобзарська традиція на час звернення до неї вчених-етномузикознавців та ентузіастів-романтиків відродження національної народної культури (на межі XIX та XX століть) була найбільш статечна, репрезентативна і за численністю, широтою й інтенсивністю діяльності, і за професійним та репертуарним розмахом, і за творчими надбаннями, і за представництвом найвидатніших творчих індивідуумів таких як П. Древченко, С. Пасюга, Д. Трочченко, Є. Мовчан, П. Гащенко, цехмайстр Х. Вовк, не кажучи вже про славетного Г. Гончаренка. В контексті цієї традиційної культури виглядає й мистецтво О. Вересая, це переконливо доводить дисертант на основі прискіпливого аналізу особливостей виконавства та артикуляційної техніки (аж до таких деталей, як прийом затискання басових струн для зміни їх висоти підчас гри, характерних для О. Вересая й Г. Гончаренка). На Київщині на той час кобзарів не було і чи існували вони взагалі, жодних даних немає; Полтавщина репрезентована одиницями (хоч тут був М. Кравченко); питання про канонічність виконавства поодинокого чернігівця Т. Пархоменка досить дискусійне (с. 47).
При цьому слобожанська традиція за своїм репертуарним та художньо-композиційним розмахом, я би сказав, постає як інтегральна, бо, як вірно відзначив дисертант, включає в себе найвищі досягнення різних локальних культур (і передусім, в царині класичного українського епосу дум), набираючи значення загальноукраїнського історико-культурного явища. Інтегральною я також назвав би й харківську академічну бандурну школу, адже вона синтезує досягнення як слобожанських, так і чернігівських та полтавських кобзарських традицій, збагачених і оновлених творчими пошуками й відкриттями Г. Хоткевича та його послідовників. Зруйнована в Україні шляхом серійних агресій, вона продовжила життя на американському континенті і, як на високому фаховому рівні аргументує дисертант, має великі перспективи свого відродження й розквіту на Батьківщині і в світі.
Не хотів би при цьому, аби автора разом зі мною запідозрили в "панслобожанізмі", тим більше, що виказані позиції репрезентують одночасно погляди з Заходу й зі Сходу від Лопані. Але саме харківська бандура дає такі техніко-виконавські і фактурно-композиційні переваги - автономної кінетики обох рук по цілому діапазону з будь-якими перехрестями (чого не мають навіть фортепіано та орган), найширші поліфонічні можливості, функційну свободу партій обох рук, не закріплених лише на дуалізмі мелодії й акомпанементу, надзвичайно витончену тембро-артикуляційну палітру, пов'язану з безпосереднім контактом виконавця з джерелом звуку – струною і т.д., – що розкривають широкі творчі перспективи для сучасного виконавця й композитора в створенні нових і саме іманентних для цього інструменту та для українського національного культурного вияву високих художніх образів.
Тут лише зауважу, що якоюсь сиротою серед кобзарських теренів виглядає Кубань (Чорноморія). Навряд чи вона народилося тільки у XX ст. завдяки студіям В. Ємця. Адже навіть традиційні кобзарі функціонували на Кубані ще підчас 2-ї світової війни. Історично ж чорноморці пов’язані з півднем України, Степом, Запоріжжям це аж ніяк не Східна Україна, на яку наголошує дисертант. Дисертант справедливо відзначає, що чимало дум, виконуваних харківськими кобзарями, походили не зі слобожанських джерел (с. 61) – отже, мабуть, були й інші, ще не досліджені активні кобзарські традиції, в інших, неслобідських краях...
В. Мішалов справедливо вбачає в особливостях кобзарської системи гри важливі не тільки соціоетичні, але й психофізіологічні передумови. І не тільки тому, що традиційний митець-професіонал є невід'ємною складовою свого етносу, терену, середовища, як каже Г. Хоткевич: «Кобзар босими ногами на землі стоїть і безпосередньо з неї соки тягне» (цит. за дис. с.112).
Незрячий музикант не відриває рук від корпусу бандури (невипадково пересування пальців від струни до струни й різноманітні штрихи-удари («техніка удару» – за визначенням Г. Ткаченка) протиставляють його, як вірно відзначає В. Мішалов, значно менш різнобарвній, ба й примітивній щипковій артикуляції зрячих (і передусім, вторинних) виконавців. Харківський кобзар ніби злився в одне зі своїм інструментом. Та ще й в одному напрямі йдуть до слухачів звуки його голосу та бандури. До реципієнтів, що слухають, співпереживають, стоять поряд з ним, в спільному колі і реагують на кожний, найсубтельніший штрих, на кожне темброве, ба й емоційне, душевне коливання.
Йому не треба надто гучного голосу чи надто дзвінкої бандури. Всі зосереджені на вишуканій артикуляції, мікроформах, найтонших фарбах, тембрах і почуттях. «Кобзар співає 50 штрихів, – пише Г. Хоткевич, – додасть до них 5 звуків акомпанементу – і ви його слухаєте. І ще би співав — і ще би слухали. А дайте кому угодно [з т.зв. – ІМ.] культурних співців повторити одну і ту ж музичну фразу не то 50, а тільки 10 раз, і на 10 разі ви почнете позіхати» (дис.: с. 112). Щоби це відчути, щоб дійти до, в цьому плані, адекватного традиційному інструменталізмові – одного з найпередовіших напрямків сучасної академічної музики мінімалізму високоосвіченій Європі знадобилися довгі століття (А. Веберн зробив тут перші суттєві кроки).
Думаю, що збільшення розмірів і перестановка бандури з колін на стілець сценічними кобзарями, а надалі, тим більше, міськими бандуристами, щоб використовувати ще й вібрацію та резонування його та підлоги (про що слушно пише дисертант) було викликане передовсім зміною функціонування - концертами в великих залах: в традиційних умовах камерного музикування цього не було потрібне.
Звідси – необхідність звернення до більш осяжних, рельєфних, знаних широкому колу не знайомих з тонкощами традиційної естетики міських слухачів прийомів розробки, контрастної динаміки, тонально-гармонічного (а не сонорно-тембрового, як у кобзарів, котрі, як пише дисертант, тільки для тремоло мали біля 30 різних артикуляційних варіантів, коли академічний бандурист добре як володіє трьома!..) й структурно-ритмічного розвитку, композиційного розгортання форми тощо. А далі й – у до збільшення числа виконавців, творення капел, ансамблевої партитури, оркестрування.
Це прекрасно розумів і як виконавець, і як композитор та педагог, головний герой рецензованої праці Г. Хоткевич, що чимало зробив, щоби харківська бандура вийшла на найширший культурний простір. І в тому числі, в плані удосконалення, реконструкції для нових художніх реалій самого інструмента, на що митець поклав чимало зусиль, працюючи з його виробниками-майстрами і що продовжили його послідовники в Канаді, США. Австралії, Англії.
Митець при цьому чітко усвідомлював, що будь-які удосконалення та нововведення не повинні йти проти природи бандури як специфічного органологічного та культурно-історичного феномену. Який «би ви інструмент не взяли, зауважує Г. Хоткевич в його, виданій дисертантом, книзі «Бандура та її можливості» (Торонто-Харків, 2007. – С. ЗЗ), — який [би – ІМ.] він багатий [не] був, все одне знайдеться безліч речей, яких на ньому заграти не можна... Скрипку ...називаємо царицею інструментів, а вона не може взяти найпростішого акорду з трьох-чотирьох звуків, не може взяти швидкого пасажу октави... Рояль з дуже могутніми засобами, а вся скрипкова література не для нього, ... він не дасть не довгого звуку та ще й в сrеsсеndо, ні глісандо, ні флажолетів і т.д. і т.п... На арфі не можливі раптові модуляції в швидкому темпі, акорди з більшим числом хроматичних знаків. Фаготові ви не доручите партії, де буде фа дієз мажор або ре бемоль мажор. На трубі своє, на флейті своє... І ніхто не ставить їм у провину, що вони не дають можливості заграти ВСЕ. Ту мірку... треба прикладати до бандури. Вимагання грати на бандурі ВСЕ тхне безграмотністю. Для бандури треба творити [свою – ІМ.] літературу» (!).
Це ж стосується, як бачимо, й виконуваної на інструменті музики. Ані Г. Хоткевич, ані автор дисертації не виступають в ролі сучасних «інспекторів-оборонців» недоторканності первинної чистоти традиції, вироблених нею форм та єдиного шляху їх «музейної» репрезентації й незмінного тиражування, на чому наполягають апологети фольклорно-репродуктивної школи (як назвав її дисертант с. 43). Можна, за думкою Г. Хоткевича. виконувати на бандурі і твори європейської академічної музики (а чому, – продовжую, – тільки європейської і тільки академічної? –хіба менш цікаві є макам, рага. нібет, кюй, музика Північної та Східної Азії, Африки, Океанії?!..). Можна і треба її виконувати, якщо вона добра, цікаво звучить, дійсно збагачує, а не нищить, не руйнує природу бандури та творів, які на ній інтерпретуються і займають відповідне місце в репертуарній палітрі українського інструменту й української культури, яку відповідний виконавець репрезентує. Тут, на мою думку, багато буде залежати від зусиль сучасних композиторів та виконавців, що зуміють їх залучити до справжньої співтворчості.
І це буде відповідати, а не протиречити традиційній поведінці та естетиці народних професійних музикантів – майстрів і творців етнічної музичної класики, серед яких були й найвидатніші кобзарі – носії епосу, дум, псальмів і кантів, що були якраз найбільше втрачені наступними поколіннями бандуристів (вже починаючи з т.зв. сценічних кобзарів). Звертаючись нині до фундаторів української етномузикології Ф. Колесси та К. Квітки відносно «етнографічної чистоти» функціонування та структури кобзарської музики, варто мати на увазі, що їх критичні вислови, пов’язані з розумінням кобзарства у повній аналогії з пісенним фольклором, його жорсткою стихійністю та тереновою закріпленістю, не відповідають сьогоднішнім уявам про справу, Адже ж кобзарі – це представники професійної галузі традиційної культури, з яскравим поділом функцій майстра і реципієнта. Тут діють дещо інші закони, про які і я не раз писав у своїх працях (в кн. "Народна інструментальна музика як феномен культури", "Ігри і співголосся" т.і.) і які розглянені теж в нещодавно надрукованій монографії К. Черемського.
Треба тут сказати, що вічна й усеохоплююча проблема дуалізму, протистояння (і часом – антагоністичного протистояння) індивідуального і масового художнього вияву та сприйняття мистецтва; талановитого, рафінованого, витонченого, високо інтелектуального і усередненого, спрощеного аж до штампу і ерзацу відбилася, поряд з усіма політичними репресіями (хоч і останні перш за все були скеровані саме проти високообдарованих і індивідуально мислячих фахівців-професіоналів вищого ґатунку), й у руйнуванні іманентного поступу харківського напрямку бандурного мистецтва. Чим більш просто, ординарно, прямолінійно, чим менше треба зусиль для самовияву сірості, тим ширший для неї простір і соціального самоствердження. Талановите, непересічне, індивідуальне страшенно заважає ще й правити їй цією масою. Г. Хоткевич і зростаюча харківська школа були для них як кістка в горлі. І для усунення її не шкода й тимчасових видатків і затрат. Останнє, звичайно, легше здійснити в тоталітарних режимах, але маємо подібне не тільки там. Один з яскравих прикладів знаходимо в дисертації. Американська та австралійська українські діаспори, де зберігалася й розвивалася харківська бандурна традиція, сформувалися чудові майстри виготовлення відповідного класу інструментів, зазнала могутньої агресії з боку раптового масового поширення темброво дуже бідних, надзвичайно обмежених за своїми музичними можливостями, але дешевих, легких до примітивного освоювання й виконання штампованих «шароварних» пісеньок київських бандур Чернігівської фабрики. Потяг відповідної маси, орієнтованої на легкі виходи до тиражованої продукції і швидкі «успіхи» у відповідному середовищі, вже завдають серйозну небезпеку для справжнього мистецтва й культури.
Відкриття В. Мішаловим білих плям в історії бандурництва є й в наданні відповідного місця В. Потапенкові зрячому учневі чернігівського кобзаря Т. Пархоменка (с. 51) і одному із заснувальників Київської академічної бандурної школи; в науковому узагальненні концепції й успіхів керованої Г. Хоткевичем Полтавської капели бандуристів першого колективу з СРСР, запрошеного на гастролі до Північної Америки (с. 142); в детальному описанні особистості, діяльності, творчих і наукових позицій одного з послідовних продовжувачів автентичної слобожанської традиції в Україні Г. Ткаченка (особливо цінному, бо ж базується на безпосередніх творчих контактах дисертанта з майстром); про працю колишніх членів Київської та Полтавської капел бандуристів в діаспорі та термінологічну диференціацію там типів бандур (с. 52-53); про вплив на формування і еволюцію бандурної техніки Г. Хоткевича тогочасної скрипкової школи (с. 97, 187); про традиції харківської школи гри на бандурі, продовженої спочатку в Чехії, а після 2-ї світової війни – в США, Канаді, Австралії перш за все безпосередніми учнями та колегами Г. Хоткевича В. Ємцем, Л. Гайдамакою, Г. Бажулом, З. Штокалком, братами Гончаренками, а також про багатьох їх соратників, учнів, оборонців загальної національної справи (с. 166-181).
Говорячи про т.зв. фольклорно-репродуктивний напрям, дисертант досить слушно порівнює це явище з сучасними західноєвропейськими намаганнями відродити середньовічне і, особливо, барокове музикування на лютнях, клавесинах, тощо (с. 73). Аргументовано подана в дисертації картина зародження і протирічивого (вже в перших показових програмах ансамблів практично немає дум с. 87) процесу розвитку ансамблевого виконавства на бандурі (с. 82-90), творення перших капел бандуристів, їх соціальні і творчі проблеми, поневіряння й спроби відродження в Північній Америці. Принагідно хочу зауважити, що потяг національне свідомої інтелігенції до організації й поширення великих творчих гуртів, зокрема народних хорів, ансамблів та оркестрів типологічне явище в історії культури, для багатьох східноєвропейських народів особливо є характерне на стику XIX-XX століть, як вияв неоромантичних патріотичних почуттів та етноісторичних компенсацій: «О, як нас естонців багато! – вигукували вони на великих пісенних полях на традиційних Святах пісні. – Які ж ми є великі й сильні!».
Дисертант аргументовано трактує і протирічиві моменти розширення концертного і, особливо, ансамблевого виконавства як для традиційної культури, так і для сольного мистецтва, його етики, естетики, репертуару, виконавської техніки, тембрової палітри (с. 91-94), про працю Г. Хоткевича та його послідовників над підручниками та школами гри на бандурі в Україні і в Москві і в Північній Америці. Велике місце в усіх розділах посідає невтомна праця самого Г. Хоткевича у його пошуках і боротьбі за плідне майбутнє харківського бандурного мистецтва. Історичні виступи Української капели бандуристів ім. Т. Шевченка з Америки в Україні були найкращим доказом вірності шляхів ансамблевого виконавства, намічених Г. Хоткевичем. Перспективи й шляхи реалізації нового її життя впевнено доводить наш сьогоднішній здобувач. Дисертація В. Мішалова стає свого роду глибоко обґрунтованим науковим гімном харківської бандури.
Кожна видатна наукова праця не може бути позбавлена від деяких недоліків, що часто є продовженням її надбань. Функція опонента вимагає звернути на них увагу і дати відповідні поради для подальшої роботи.
Часто вживане в дисертації поняття «усний спосіб переймання» для сучасної етномузикології і, особливо, інструментознавства – вже дещо застаріле. Сьогодні радше вживаємо категорію «мистецтво контактної комунікації» (за К. Чистовим); окрім важливих соціо-психологічних аспектів сприйняття й трансляції (співтворчості), тут ще суттєвим є конгломерат аудіо-моторно-візуальних каналів, а також (особливо, в сліпців ще й – дотику).
Анахронізмом є й некритичне повторювання ідентифікації персонажів відомої фрески з Київської Софії, як вже давно доведено, балканських гостей – з міфічними скоморохами (с. 61).
Невдалим вважаю також термін «хорова культура» по відношенню до традиційних фольклорних гуртів (с. 71) принципово ансамблевих, без тиражування окремих голосів-партій.
Автор чимало говорить про т. зв. «зіньківську науку», зіньківську манеру, зіньківську школу тощо (сс. 32, 42, 43, 45, 53, 62, 67, 181), але жодного разу не окреслює її конкретне географічне місцезнаходження, а це ж бо, як вірно відзначає дисертант, – засадничий фактор для усієї слобожанської традиції.
Пишучи про репресивні акції проти кобзарів, автор обмежився лише радянським періодом; хіба такі не мали місця у попередні часи?
На с. 186 автор пише, що в часи негоди – поряд з письменницькою – Г. Хоткевича було ще й виключено зі Спілки композиторів України. А хіба він був членом цієї Спілки? З яких джерел це відомо?
При розповіді про роботу В. Кабачка у Київській консерваторії варто додати, що серед його учнів був і С.В. Баштан.
В бібліографії, на жаль, нема важливих для даної тематики робіт А. Маслова та М. Привалова, останніх монографій К. Черемського і автора цих рядків, а також непересічної в контексті розглянутих проблем книги Я. Якуб’яка "Микола Лисенко та Станіслав Людкевич" (Львів, 2003) з відповідними розділами: Відношення до народної творчості, Національний матеріал та європейські форми, Національна своєрідність як порівняльна характеристика, Орнаментика та квазіорнаментика.

Не зрозумів я й її алгоритму, бо алфавітний принцип не раз порушується (Лысенко, Лисенко, Літературно-науковий вісник, Лисенко с. 200-201; серед робіт С. Грици: 80. Про..., 81. Музикальная..., 82. Мелос..., 83. Традиція..., 85. Концепція..., 86. Епос...; кирилиця мішається з латинкою і т.д.).
В подальшій роботі варто усунути також деякі дрібні неточності. У 1912 р. столиця Кубані звалася Катеринодар, а не Краснодар (с. 85; на с. 127 – вірно); назва видання 1966 р.: Г. Хоткевич. Твори. В 2 томах, а не Зібрані твори (с. 213). Говорячи про почесне звання, отримане І. Кучеренком від Центральної Ради, варта уточнити, як воно іменувалося: народний (с. 63), чи національний (с. 79) артист України.
Варто звернути увагу й на стильові недоліки, тавтології, русизми типу: «кобзарство згодом трансформувалося від своєї первісної... форми» (с.105); «нисходящому русі» (с.117, краще «низхідному»), «Харківська музпрофшкола об’явила у себе класи бандурної гри» (с. 130, краще би – "оголосила" або "сповістила"); «в газеті "Літературній Україні» (с. 171, краще – «в газеті «Літературна Україна»); хоча в словниках слова «давити» й «придавлювати» мають місце, краще їх вживати коли ходить про роботу з виноградом, ніж про притискання струн на грифі інструменту (с. 46); «різке обмеження жанрового складу репертуару сценічних бандуристів завдяки найскладнішим і найрозвиненішим формам кобзарського репертуару» (с. 106) – аж до нерозуміння думки...
Мають місце в роботі й повтори: про запрошення Г. Хоткевича М. Лисенком викладати в його Школі й відмову першого в зв’язку з організацією Робітничого театру (сс. 108, 118), запрошення до викладання в цій Школі за рекомендацією Хоткевича І. Кучеренка (сс. 64, 98, 107, 119), резигнування І.Кучеренка роботою в Школі для концертних виступів з-за фінансових причин (сс. 92, 120); про роботу в Полтавській капелі, арешт, працю в Ленінграді й висилку на Колиму В. Кабачка (сс. 147, 159); початок викладання Хоткевичем в ХМДІ (сс. 31, 54, 88), виступ ансамблю В. Ємця в київському театрі Бергоньє (сс. 49, 86), затискання басових струн Вересаєм і Хоткевичем (сс. 46, 68); про ідею термінового фонографічного запису кобзарів в зв’язку з небезпекою їх стильової деформації (сс. 80, 92-92); про трактування Хоткевичем бандури як транспонуючого інструмента та вживання для неї тенорового ключа (сс. 91, 109, 121). Є й друкарські помилки, наприклад: «граюли» (с. 69) замість «граючи», «Вашнівці» (с. 101) замість «Вашківці» (місто на Буковині), «трактував (замість «тактував») диригентською палочкою (с. 140), ХДУК замість ХДАК (с. 161), «щшо» замість «що» (с. 167), «С. Єфремов», говорячи про фольклориста Є. Єфремова (с. 71) і т.п.

Усі відзначені зауваження та поради, однак, стосуються лише окремих деталей, не торкаються принципових позицій та здобутків дисертанта, більш того, – скеровані на підтримку та поглиблення позицій дослідника. Праця В.Ю. Мішалова «Культурно-мистецькі аспекти ґенези і розвитку виконавства на харківській бандурі» є важливим внеском в українське мистецтвознавство та музичну культуру, суттєво збагачує наші уяви про минуле й історичний плин бандурницького мистецтва в Україні і в світі, вводить до наукового обігу великий фактологічний матеріал, підіймає істотні теоретичні проблеми розвитку музичної культури і являє собою видатне досягнення сучасної науки. Дисертація цілком відповідає вимогам ВАК України стосовно праць такого роду, а її автор В.Ю. Мішалов безперечно заслуговує здобуття вченого ступеня кандидата мистецтвознавства зі спеціальності 26.00.01 – теорія та історія культури. Автореферат та публікації автора (21 позиц.) цілком відповідають основним положенням дисертації. Вважаю також за потрібне поставити питання перед Вченою радою академії про рекомендацію роботи до друку в повному обсязі – у вигляді монографії.
Головуючий: Дякую, Ігорю Володимировичу. Слово надається дисертантові для відповіді на зауваження опонента. Будь ласка.

Здобувач: Дуже вдячний вельмишановному Ігорю Володимировичу за уважне читання і позитивний відгук про мою працю. Ваші зауваження i побажання я врахую у своїй подальшій праці. Зупинюся лише на деяких моментах. Звичайно, я користуюся системно-етнофонічним методом та комплексно-апробаційним методом і в подальшій праці буду на них наголошувати. Ваша остання праця «Народна інструментальна музика…» до мене в Торонто дійшла тільки недавно.

Щодо зауваження про С.В. Баштана. Він дійсно вчився у В. Кабачка, але недовго. Потім він перейшов на навчання до професора М.М. Геліса – який був за фахом піаніст. М. Геліс з Я. Пухальським фактично були фундаторами сучасної академічної київської бандурної школи, бо В. Кабачок фактично продовжував традиції харківської школи. Я сам спілкувався і вчився у С. Баштана і про це знаю від нього особисто.

Стосовно Зіньківа я вже відповідав.

Кубанська традиція в значній мірі завдячує слобожанській. До речі, більшість бандуристів першої Київської капели бандуристів були кубанцями. В подальшій роботі я хочу цей аспект розвинути. Відносно сучасної термінології, я її розумію, але ще не звик вживати її в українській мові.

Далі. Репресії проти кобзарів були в різні часи і при різних режимах, але формування власне харківської академічної бандурної школи відбувалося саме в радянських умовах і тому акцент було зроблено саме на цей період.

Відносно членства Г. Хоткевича у спілці композиторів. Документів про його членства у спілці, яка була створена лише в 1932 р., я особисто не бачив – але репресивна стаття 1934 р. головного редактора журналу «Радянська музика» і голови організації АПМУ Білокопитова була спрямована проти групи композиторів, які були членами спілки – Мейтуса, Костенка, Грінченка та інших, і в цьому списку був Г. Хоткевич. Крім того, в 1932 р. Г. Хоткевич приготовив інформацію про свою музичну діяльність для Німецької музичної енциклопедії, а ці довідки збирала Спілка композиторів. Ще раз дякую шановному Ігорю Володимировичу.
Головуючий: Добре. Шановний опоненте, задоволені Ви відповідями дисертанта? 

Мацієвський І.В., доктор мистецтвознавства (офіційний опонент): Так.
Головуючий: Дякую. Зараз слово для оголошення свого відгуку надається доктору мистецтвознавства, професору Давидову Миколі Андрійовичу. Будь ласка. 

Давидов М.А., доктор мистецтвознавства (офіційний опонент): Шановні присутні. Унікальна національно визначена музично-культурна і зокрема кобзарсько-бандурна спадщина одного з найвидатніших діячів в історії вітчизняного музичного мистецтва Гната Мартиновича Хоткевича, попри її популярність у широкої маси фахівців та шанувальників, до цього часу ще не була детально висвітлена в літературі. Тому й доступ до неї талановитої молоді та викладачів і виконавців десятиліттями був обмежений. Це спричиняли такі фактори як заборона, замовчування і гальмування публікацій наукової та музичної творчості митця і за царської російської імперії, і, особливо, при радянській владі в жорстоких ідеологічних умовах, аж до фізичного знищення автора. Ці фактори призвели до того, що й зараз відомості про здобутки Гната Хоткевича в нашій країні ще знаходяться в розпорошеному стані.
У світовій українській діаспорі ці надбання української національної музичної культури збереглись незайманими у педагогічній практиці багатьох бандуристів більшою мірою, ніж на Батьківщині. Автор представленого на розгляд шановної Вченої Ради дослідження, як представник цієї діаспори цілком резонно поставив за мету систематизувати методику Г. Хоткевича у своєму дослідженні і запропонувати її як вельми суттєвий напрямок музичної діяльності, необхідний для збереження і подальшого утвердження сучасного кобзарства і бандурництва, глибоко закоріненого на народних традиціях, у яких бачимо природність самовираження української національної ментальності, як це робив у своїй виконавській, композиторській і музично-громадській діяльності Гнат Мартинович Хоткевич.
Попри загальновідомі здобутки сучасної професіональної академічної школи бандуристів в Україні, заснованої переважно на засадах т.зв. „київської школи", не можна не погодитися з автором щодо актуальності, відновлення і збереження методики Г. Хоткевича, що, безумовно, ставить проблему пошуку способів інтеграції її здобутків в уже існуючу фахову систему виконавства, композиторської творчості, виготовлення інструментарію, музичної педагогіки.
Чотири розгорнуті розділи дисертації „Історія вивчення мистецтва виконавства на Харківській бандурі", „ Соціокультурні умови становлення і розвитку бандурного виконавства на Слобожанщині", „Зародження сценічного кобзарства та еволюція мистецької особистості традиційного виконавця", „Культурно-мистецькі здобутки виконавства на Харківській бандурі", що включають 11 підрозділів, оптимально охоплюють поставлену автором дослідницьку проблематику означеної в заголовці дисертації теми. Крім того, вельми вагомим доповненням до основного тексту дисертації є Додатки, в яких надзвичайно повчальним є унікальний розділ з 23-х таблиць що узагальнюють установки харківської школи Гната Хоткевича щодо термінології, виконавства, репертуару, прийомів постановки і рухальної технології, штрихів, нюансування, персоналій та колективів жанру, технічні рекомендації Г. Хоткевича, оркестрові прийоми; друга, також добре систематизована інформативна складова Додатків (Б) – показник імен – за увесь означений автором історичний період: від кінця 19 до початку 21 ст.; у додатках також показано програми концертів кобзарів та бандуристів, виступів кобзарів на ХП-му Всеросійському Археологічному з'їзді, концертні виступи Гната Хоткевича, концертні програми кобзарських капел, репертуар кобзарів Харківської школи Івана Кучеренка, Василя Ємця, репертуар Гната Хоткевича, репертуар Полтавської капели бандуристів до і після приходу Г. Хоткевича, твори для оркестру бандур в супроводі симфонічного оркестру, твори з архіву Леоніда Гайдамаки; Харківські бандури та шлях до їх удосконалення, листи Г. Хоткевича. Усі додатки, загальним обсягом 84 ст., разом з надзвичайно розгорнутим списком літератури, що включає 516 позицій, становлять величезний за обсягом і вельми вагомий матеріал для розкриття поставленої теми, наукового обґрунтування фактологічної доказовості кожного положення у висновках, зроблених автором по кожному розділу і в рекомендаціях в цілому по дисертації, а також для опанування її змісту читачем.
Форма написання Вступу відповідає сучасним вимогам щодо актуальності теми, завдань, новизни здобутих визначень, методики дослідження, теоретичне значення досягнутих результатів, ін. Разом з тим, серед методів дослідження (системний аналіз культурно-історичної та історико-біографічної спадщини, описовий, компаративний метод структурного аналізу), автор опускає метод порівняння. І це призводить до певного не-доопрацювання змісту в самій дисертації, що виявляється в неадекватному розкритті специфіки і творчих здобутків „Київської школи", яка подана поверхово, подекуди в плані альтернативи „Харківській школі", мислиться автором без конкретного аналізу специфічних аспектів виконавської технології, репертуарному розмаїттю, акапельного і вокально-інструментального виконавства, зокрема, жіночого співу, особливостей еволюції інструмента і не тільки в напрямку т.зв. „київської" будови, а і в плані спроб поєднання принципів обох шкіл.
Серйозним упущенням пошукувача є також відсутність у Вступі наукового обґрунтування методології у вирішенні проблематики епохальної значущості. Це, замість співставлення явищ і процесів у мистецтві (де переважали б не поняття „краще"- „гірше", а „особливе", „характерне", „притаманне" тощо, як результат певних історичних та соціокультурних умов), спонукає автора до протиставлення, до максимального розкриття одного напрямку, і „замовчування", за висловом автора, іншого.
Добре розроблена ж наукова методологія, сприяла б як подальшому розвитку і утвердженню позитивних сторін кожного напрямку, так і інтегративним процесам поміж ними в сучасних умовах неупередженої оцінки позитивних показників кожного здобутку, що відповідає і заповітам Г. Хоткевича щодо збереження народності як невід’ємної характеристики жанру в максимальному розмаїтті його реалізуючих інструментальних, виконавських і композиційних засобів, і, на цій основі, перегляду та доцільності відповідних надбань сучасності.
У підрозділі 1.1. „Огляд джерел та історіографія дослідження" автор класифікує фахову літературу по темі, систематизував її по умовним історичним періодам, слушно вказує на неупередженість літературних джерел дореволюційного та пострадянського періодів і резонно критикує ідеологічну збоченість, а тому необ'єктивність висвітлення даної теми в радянський час. Особливу цікавість являє собою стислий виклад основного змісту робіт Г. Хоткевича, а також його сподвижників, які пропагували харківський спосіб гри (П. Іванова, В. Кабачка та Є. Юцевича); показано часткове висвітлення окремих сторін харківської бандурної школи (А. Гуменюк, Б. Кирдан та А. Омельченко, С. Баштан та А. Омельченко, ін.); висловлює критичні зауваження щодо окремих літературних джерел. Але у цьому дисертант інколи упереджено підходить до окремих публікацій, у відсутності уваги до харківської школи таких авторів, теми яких не зобов’язували їх це розглядати (В. Дубчак: творчість бандуристів у культурологічному середовищі 1970-1990 рр.; Н. Брояко: „Теоретичні аспекти формування виконавської майстерності бандуриста", проблемою якої є психофізіологічні передумови формування музично-ігрових рухів, слухо-моторних навичок, а також дослідження тембрових характеристик на різних відрізках струн бандури, що збігається і з методикою Гната Хоткевича, бо може застосовуватись будь-якою школою).
Проведений дисертантом аналіз основного масиву літератури має низку слушних критичних зауважень автора і в цілому вперше дає цілісну картину стану висвітлення проблеми в пресі.
Місце підрозділу 1.2. «Методичні засади дослідження» треба було б визначити у Вступі до дисертації і, як вище вказано, – з доповненням методу порівняння як одного з основних, бо без порівняння неможливе поєднання чи спілкування і це засвідчується саме тим, що пошукувач постійно порівнює дві школи, а методику такого підходу не розробив. Тому „київська школа" у його тексті інколи звучить без аналізу її позитивів, а лише як така, що нібито суперечить популяризації Харківської школи.
Позитивним у підрозділі 1.2. є об'єктивний неупереджений аналіз спеціальної літератури з історії виконавства на бандурі, особливо висвітлення нових, раніше невідомих широкому читачеві сторінок з історії кобзарства, що раніше замовчувались під тиском ідеологічно-партійних установок держави.
Детальний розгляд джерел та історіографії дослідження завершується чітко сформульованими висновками, які, безумовно, стануть сильним інструментом пізнання предмета в наступних дослідженнях і вивчення специфіки та історії кобзарського мистецтва минувшини і орієнтиром у сучасності.
У підрозділі 2.1. «Аналіз традиційних шкіл і культура бандурного виконавства» вперше подано аналіз усіх основних регіональних шкіл бандуристів щодо способів гри: показано їх фольклорне розмаїття як ні в одному іншому музичному інструментарії. Разом з тим, викликає сумнів коректність трактовки відмінності регіональних шкіл як „плутанини", а не як індивідуальних чи колективних уподобань, звичок, особливостей художньо-творчого мислення тощо.
І все ж автор вельми чітко визначає поняття «київська» і «харківська» школи, а також первісні терміни «слобожанський» та «зінківський» способи гри на бандурі.
Природно виникає запитання до автора: чи цікавився він історією кобзарства Дніпропетровщини, зокрема Запоріжжя; яким воно було? Яким є тепер?
Глибоко змістовним і послідовним є висвітлення особливостей культури бандурного виконавства на Слобожанщині у відповідному підрозділі 2.2., де на конкретних прикладах репертуару показано кобзарів П. Гончаренка, П. Гащенка, Степана Пасюги.
Серцевиною народного кобзарства, покладеного в основу багатогранної діяльності Гната Хоткевича, як тут показано, є висвітлення репертуару і способи його виконавського втілення у мистецтві кобзарів Слобожанщини – Г. Гончаренка, П. Гащенка, П. Древченка: думи („Про бідну вдову", „Про брата і сестру", „Про Олеся Поповича", „Про Озівських братів", „Плач невільника", „Про Марусю Богуславку", та „Про Коновченка"), псальми („Про Лазаря", „Про Олексія", „Ісусе прелюбезний", "Про правду", „Гора Афона", „Скорбна мати", „Блудний син", „Всякому городу", „Про смерть козака"). Розкрито різницю в акомпанементі полтавських і харківських кобзарів; підкреслено спорідненість репертуару слобожанських кобзарів і Остапа Вересая.
У цьому підрозділі автор простежує процес жанрової модифікації репертуару, поступове переважання розважальних народних пісень та пісень, романсового й міського типу. Автор змальовує розгорнуту картину виконавської технології слобожанських кобзарів.
Разом з тим, незрозумілою є позиція автора щодо нібито гальмування розвитку виконавства академічних бандуристів виникненням традиційного стереотипу; не ясно висловлене відношення автора щодо жіночих вокально-інструментальних ансамблів. 

Не можна погодитись з автором, що академічні бандуристи, відмовившись від традиційного репертуару, втратили свою аудиторію, але, нажаль, не створили свою". Це положення потребує пояснення.
Вельми перспективною є четверта позиція Висновків до розділу: „Для окреслення характеру виконавства на бандурі харківської школи необхідно визначити, як вона інтегрує ознаки академічного професіоналізму та традиційного виконавства на матеріалі слобожанського кобзарства". Це засвідчує творчий характер перспективного мислення дисертанта.
У підрозділі 3.1. „Перші сценічні виступи кобзарів та становлення феномену бандурництва" проведено аналіз як позитивних для традиційного кобзарства, так і негативних змін, що відбулись після XII Всеросійського Археологічного з'їзду 1902 р. в Харкові:
· загальна активізація сценічної діяльності кобзарів;

· зникнення духовної музики з репертуару;

· зростання інтересу до дум;

· зміни в манері виконання;

-
трансформація кобзарського мистецтва в естрадне, а також „незрячого" в „зряче";
-
зміни репертуару: духовного на масове, ідеологічне;
Автор робить цілком обґрунтований висновок: „міфологізований образ кобзаря замінено на ідеологічне замовлення".
Слід тут зауважити, що представлений автором матеріал засвідчує, що як позитивні, так і негативні зміни розпочинаються у сценічному мистецтві кобзарів вже в дореволюційний період як викликані зміною умов побутування, а за радянської влади ще більше посилились під впливом ідеологічного тиску держави.
Підрозділ 3.2. „Формування ансамблевого виконавства на бандурі" показано основні віхи його генезису і розвитку у широкому історичному (починаючи від фресків Софії Київської), географічному просторі не лише України, а й близького та далекого зарубіжжя як у малих ансамблях (тріо, квартети, так і у великих хорових вокально-інструментальних капелах). Змістовно розкрито його інструментальні, репертуарні проблеми, охарактеризовано творчість найвидатніших керманичів капел бандуристів (М. Злобінцева, В. Потапенка, В. Шевченка, 3. Ємця, М.Теліги, В. Кабачка, Г. Хоткевича, І. Олешка, Я. Гаєцького, Л. Гайдамаки, В. Колесника, ін. Заслуговують на особливу увагу художньо-творчі рекомендації Гната Хоткевича щодо усіх складових оркестрово-хорової звучності, чистоти строю, художньо-змістовного співвідношення вокалу з інструментальним супроводом тощо.
Упущенням дисертанта безумовно є жіночі малі ансамблі, які започаткував Володимир Кабачок у післявоєнний час та жіночі ансамблі й капел в навчальних закладах України у ІІ-й половині XX століття.
Аналізуючи вплив сценічного виконавства на трансформацію особистості і культуру бандуристів у відповідному підрозділі 3.3., а також пов'язані з цим як позитивні, так і негативні зміни, автор констатує появу на сцені нової постаті: „бандуриста-артиста", а разом з цим і розширення репертуару, модифікації бандури, розширення прийомів і способів гри на ній.
Разом з тим, автор резонно відмічає: „зникла притаманна цьому інструменту кобзарська стихія, зокрема, думи моралістичного характеру; натомість з'явились варіанти дум патріотичного характеру, а згодом - пісні політичного ідеологічного змісту".
У підрозділі представлено картину відтіснення Зінківського способу гри рядом заходів (публікацією підручників В. Шевченка, В. Овчинникова, зорієнтованих на спрощений Чернігівсько-полтавський стиль гри; удосконалення бандури; зникнення з репертуару традиційних дум, псальмів, складних для виконання і заміна їх творами пісенного розважального характеру; історичні пісні епосу витіснені романсами, піснями про кохання, жартівливими пісням).
Підкреслено, що Г. Хоткевич і В. Ємець виділялись дотриманням певних традиційних засад.
В процесі детального нарису творчої біографії Гната Хоткевича, дисертант констатує творчий характер переосмислення народних традицій у власній композиторській творчості і це дає підстави автору підкреслити, що репертуар Гната Хоткевича „відрізнявся від репертуару слобожанських кобзарів".
Отже, збереження традиції передбачає не консервацію, а творче переосмислення, і в цьому бачимо діалектичність мислення дисертанта.
У Висновках до розділу автор констатує, з одного боку виникнення нового культурного феномену – сценічного виконавства, бандурництва, з іншого боку, руйнування культурного стереотипу кобзаря, визначеного наведеними словами американського дослідника В. Нолла: „…втрата імпровізаційності виконання, алогічність змін у ритміці під час промовляння тексту, втрата неповторності індивідуально виготовленого інструмента, строю, ладової висоти бандури, а також різке обмеження жанрового складу репертуару сценічних бандуристів..."
Підрозділ 4.1. „Роль Гната Хоткевича в становленні харківської професійної школи бандурного виконавства" присвячений всебічному висвітленню творчої особистості Гната Хоткевича як музично-громадського діяча, виконавця бандуриста, музикознавця, композитора. Змальовано унікальний творчий портрет видатного діяча національної музичної культури, переконливого подвижника улюбленої кобзарської справи, послідовного її теоретика, зразкового трансформатора народної традиції, видатного виконавця, що володіє надзвичайною розмаїтістю виражальних засобів і прийомів, демонструючи невичерпний мистецький технологічний потенціал, впровадження у виконавську практику якого, винятково плідне у навчальному процесі талановитої молоді. Все це сьогодні, безумовно ставить на порядок денний кафедр і відділів народних інструментів усіх ланок навчання досконале опанування методикою Гната Хоткевича з метою впровадження у повсякденну практику.
На великому фактологічному матеріалі показано основи школи Г. Хоткевича, зокрема, щодо:
· трактовки бандури як транспонуючого інструмента;

· оригінального специфічного запису нот, де верхня строка – для лівої руки, а нижня для правої, як дзеркальне відображення бандури;

· функції рук бандуриста;

· триєдність репертуару (традиційний кобзарський, нетрадиційний
репертуар з народних джерел, власні композиції);

· інструментальні твори;

· мелодраматизація;

· створення дум.

У цьому підрозділі проглядається глибока обізнаність дисертанта з багатогранною творчістю та духом школи Гната Хоткевича, і це вилилось у складенні дисертантом понад 23-х деталізованих таблиць технологічних засобів Харківської школи як солідної хрестоматійної основи для опанування рекомендованими принципами і прийомами кобзарського бандурного мистецтва Гната Хоткевича.
Показавши поєднання Г. Хоткевичем прийомів „Чернігівської" та „Харківської" шкіл, дисертант демонструє співтворчий характер його діяльності, тобто зорієнтованість у майбутньому не на консервування традиції, а на еволюційний характер її розвитку, і в тому числі й за принципом взаємозв'язків, взаємопроникнення засобів і прийомів суміжних сфер виконавського мистецтва, прикладом чого є його запозичення рухових прийомів лівої руки бандуриста від техніки лівої руки скрипаля. Як підсумок такого аналізу, автор пише: „Від народу він (Г. Хоткевич) узяв традиційний кобзарський інструмент і кобзарську культуру, манеру і технологічні прийоми виконання. Але, завдяки творчому характеру виконання, він підніс це мистецтво до високих зразків. Ця тенденція до злиття академізму і професіоналізму при виконанні народних пісень дає право називати його новим типом виконавця-професіонала в європейському значенні цього слова, але вважати його також засновником першої академічної школи гри на бандурі".
Далі в підрозділі подано багато матеріалів з діяльності Гната Хоткевича у видавничій справі, в організації системи навчання, про будову бандури та проблеми її удосконалення; вперше детально охарактеризовано технологію виконавства Г. Хоткевича, що становить надзвичайно велику цінність для запозичення талановитою молоддю, що навчається грі на бандурі, ін.
У Підрозділ 4.2. „Формування ансамблевого виконавства на харківській бандурі і його трагічна доля у 30-х роках XX століття" показано подробиці утворення і функціонування Полтавської капели бандуристів, про її керівників, репертуар, творчі засади колективного виконавства, нещадна експлуатація колективу, виступи, об'єднання капели з Київською, поради Г. Хоткевича щодо способів гри, а також, утиски з боку держави, переслідування керівників В. Кабачка, кінець діяльності Гната Хоткевича. Далі подано творчість Г. Хоткевича, в т.ч. й для капели, зокрема „Героїчна поема про Байду" і „Буря на Чорному морі".
Автор надзвичайно точно відчуває соціально-політичну ситуацію 1930-х років у нашій країні і вірно підкреслює, що бандура була не лише засобом художньої діяльності, а й знаряддям боротьби з великодержавним шовінізмом та антиукраїнськими елементами в тодішньому суспільстві.
У тексті підрозділу, як і в усій дисертації існують повтори, зокрема з біографії та творчих надбань Гната Хоткевича. Але, враховуючи непересічне дидактичне значення цієї особистості в історії Української культури, ці повтори вважаємо не лише не зайвими, а й подекуди вельми доцільним. Автор тут йде шляхом утвердження найбільш важливих моментів з творчої біографії і життя митця, інформація про яке була неповна і часто замовчувалась, а тут подана в різних ракурсах, що сприяє кращому її засвоєнню.
В дисертації вельми слушно поставлено проблему оптимізації застосування методики і виконавської технології бандурництва в сучасній школі.
Представлений у даному підрозділі матеріал засвідчує саме факт творчого підходу Гната Хоткевича щодо безперервності еволюційних процесів як в удосконалюванні бандури, так і творчого взаємовпливу, інтеграції і композиторської творчості в даному жанрі і прийомів та способів різних шкіл, спрямований на кінцевий високохудожній результат, але за умови збереження і подальшого розвитку джерельних народних традицій як шляхом їх реконструкції, так їх професійної композиційної обробки, а також і в плані створення оригінальних музичних творів на ґрунті народно-інтонаційних джерел, чому бачимо багато прикладів у представленому дисертантом матеріалі.
Автор дослідження не обминув увагою і процеси, що відбувались в удосконаленні бандури іншими майстрами І. Склярем, П. Івановим, В. Герасименком та іншими, особливо роблячи акцент на проблемі можливості поєднання харківського і київського способів гри.
Підрозділ 4.3. – „Розвиток харківської школи гри на бандурі в Україні у другій половині XX – на початку XXI століття" відображає процеси подальшого функціонування харківської школи гри на бандурі після відсторонення Гната Хоткевича. Керівництво класу було доручено Л. Гайдамаці, який, через заборону творчості Г. Хоткевича, змушений був поновити репертуар „ідейно витриманим". У підрозділі подано детальну інформацію щодо пошуків майстрів в удосконаленні бандури харківського типу та спроб поєднати її з „київською" (І. Скляр, П. Іванов, В. Герасименко, брати Гончаренки, І. Вербянський).
Вельми цікавий і в цілому новий для нас матеріал представлено автором у заключному підрозділі 4.4 „Культурно-мистецькі здобутки виконавства на харківській бандурі в діаспорі".
Показано утворення капел, ансамблів, студій у Німеччині, в Америці, Англії, Австралії, що спирались на творчу спадщину Г. Хоткевича.
Представлений тут великий матеріал засвідчує життєдайність харківської школи, коли вона розвивається творчо, без упередженого до неї відношення, талановитими музикантами (брати П. та О. Гончаренки, Г. Китастий, Г. Бажул, Г. Назаренко, Л. Гайдамака, М. Домонтович, Ф. Деряжний, В. Ємець, 3. Штокалко, В. Колесник, багато інших) і це надихає на можливість відродження школи Гната Хоткевича сьогодні у незалежній Україні, що й доведено в дисертації Віктора Юрійовича Мішалова. А оскільки, як підкреслює автор, названі діячі поступово відходять, то очевидним постає завдання активізація відродження Харківської школи Гната Хоткевича на Батьківщині, тобто в незалежній Україні.
Відзначаючи актуальність теми дисертації, багатогранність і фундаментальність її розкриття пошукувачем, вважаю за необхідне зробити такі зауваження:
1. Аналіз історичних процесів у музичній культурі народу потребує чітко визначеного наукового обґрунтування методології дослідження не тільки конкретного предмета, а й методології збереження та подальшого розвитку надбань традиційної культури в цілому. Адже йдеться про ґенезу і розвиток, минуле і майбутнє не лише окремих напрямків чи особистостей, а національної культури в цілому і не лише в один якийсь історичний період, а в перспективі на майбутнє. Бажано почути думку Віктора Юрійовича з цього приводу.

2. Серед обраних автором методів даного дослідження слід було б більш послідовно користуватися методом порівняння, яким передбачити: а) тлумачення шкіл в першу чергу не як „гірших", чи „кращих", а як особливих; б) виявлення позитивних сторін кожного напрямку; в) розгляд можливостей поєднання кращих рис кожного типу інструмента, кожної школи в одній. Нечіткість науково обґрунтованого методу порівняння подекуди призводить до максимального висвітлення переваг харківської бандури і, за виразом дисертанта, „замовчування" здобутків Київської школи, зокрема: оригінального репертуару М. Дремлюги, А. Коломійця, ін., жіночих малих ансамблів та капел і т.п.; відсутність детальної оцінки як позитивних сторін, так і незручностей сучасних зразків концертної бандури та особливостей їх тембрових, акустичних, динамічно-звучних особливостей (І. Скляра, Р. Гриньківа, В. Герасименка).
3. В аналізі бандурного інструментарію інколи бракує конкретики щодо вимог до акустично-тембрових характеристик бандури, знову ж „замовчується" експериментальна і загально визнана робота у цьому напрямку Романа Гриньківа. А це один з таких аспектів конструювання бандури, яке спільне для усіх типів бандур, оскільки торкається звучної якості; до того ж слід було б розглянути бандуру Р. Гриньківа і з точки зору зручності застосування на ній харківського способу гри і здається тут також досягнуті певні зрушення.

4. Значним здобутком дисертанта, безумовно, є надзвичайно скрупульозне представлення прийомів і способів гри, які розробив і якими творчо користувався Гнат Хоткевич, безперервно їх модифікуючи у своїй виконавській артистичній імпровізаційній творчості безпосередньо під час виконання. Тому варто було б показати, які саме з цих способів гри притаманні лише харківській бандурі, а які з них так само ефективно могли б бути застосовані і на інструментах інших конструкцій. Це, на нашу думку, відкривало б ширше поле впровадження виконавської технології Гната Хоткевича в сучасну виконавську практику бандуристів.

5.
В дисертації відсутня інформація щодо утвореного Володимиром Кабачком першого жіночого тріо бандуристок Н. Павленко, В. Третякової, Т. Поліщук і за ними – цілої системи підготовки аналогічних малих ансамблів та капел бандуристів, діяльність яких, безумовно була і національне визначеною, і професійно досконалою, тобто утворено чітко визначений аспект жанру. Зрозуміло, що це питання не входить до завдань дисертанта, але воно, на наш погляд, засвідчує творчий характер відношення харківської школи і зокрема В. Кабачка, як і Г. Хоткевича щодо логіки еволюції в історичних процесах безперервного розвитку жанру.
6. Не можна погодитись з негативною оцінкою напрямку дослідження техніки бандуриста в кандидатській дисертації Надії Брояко в аспекті слухо-моторних навичок, що складають психо-фізіологічну основу формування виконавської майстерності на будь-якому музичному інструменті; такий культурологічний підхід розгляду вважаємо цілком доцільним і сучасним.

7. Схожість та розбіжність шкіл („чернігівської", „полтавської", „харківської") дисертант тлумачить як „плутанину"; коректніше було б більш детально проаналізувати їх як особливих і дати оптимальну характеристику кожної.

8.
Якщо говорити про пріоритетність відкриття так званих кафедр народних інструментів у бувшому Радянському Союзі, слід мати на увазі, що то були не кафедри, а відділення, що відкривались Раднаркомом на початку 20-х років з метою підготовки фахівців для керівництва колективами художньої самодіяльності, навчальний план яких включав не тільки гру на народних, а й духових інструментах, і спів у хорі, і слухання симфонічного оркестру, і капельмейстерські навички в класі диригування. Нам відомий ще більш ранній термін: відкриття такої кафедри у 1922 році в Баку. Загально визнане відкриття першої кафедри народних інструментів і не в 1938, а в 1939 році з метою підготовки концертних виконавців на народних інструментах було зроблено в результаті перемоги 10 студентів цієї кафедри на 1-му Всесоюзному конкурсі в Москві у вересні-жовтні 1939 року; відділення народних інструментів було спочатку відкрито у 1924 році у музичному училищі, яке функціонувало на засадах вищого навчального закладу, потім у музично-драматичному інституті ім. М.В. Лисенка в 1928 р., далі у консерваторії з 1934 (вже як самостійне народних інструментів і диригування) і, нарешті у 1939 році, вже як науково-методична ланка вузу, тобто як перша в бувшому Радянському Союзі кафедра народних інструментів, з програмною академічною, науково-методичною функцією підготовки концертних виконавців і диригентів, керована професором.
Вказані зауваження не впливають на загальну цілком позитивну оцінку результатів дослідження В.Ю. Мішалова „Культурно-мистецькі аспекти ґенези і розвитку виконавства на Харківській бандурі"; реферат відповідає змісту дисертації. По темі дисертації опубліковано 25 статей у зарубіжних та фахових виданнях і 8 тез доповідей на наукових конференціях.
Робота унікальна вперше сконцентрованим багатством матеріалів, які потребують термінового впровадження у виконавську, композиторську, педагогічну інструментально-виробничу та інструментознавчу практику, з метою всебічного опанування творчих надбань Гната Хоткевича, як одним з найвагоміших способів виховання діячів національної культури сучасної незалежної України, а її автор Мішалов Віктор Юрійович заслуговує на присудження вченого ступеня „кандидат мистецтвознавства" за спеціальністю 26.00.01 – теорія та історія культури.
Головуючий: Дякую, Миколо Андрійовичу. Надаємо слово для відповіді на зауваження дисертантові.

Здобувач: Я вдячний шановному Миколі Андрійовичу за високу оцінку моєї праці. Хотів би відповісти на зауваження. Перше. Я використовую порівняння різного роду (порівнюю слобожанську традицію з полтавською та чернігівською, харківську з київську і навіть це декларую в методологічній частині де цей метод називається компаритивний метод. Що стосується більших акцентів на харківську школу то це зрозуміло – це тема моєї роботи. Коли дочекаємося відповідно цілісного дослідження витоків, становлення київської бандурної школи тоді очевидно і з'явиться і порівняльне дослідження обох шкіл по всіх параметрах.

Щодо питання шановного опонента стосовно жіночих вокально-інструментальних ансамблів, то така традиція не була притаманна ні на Слобожанщині, ні в Харкові.

Щодо питання про аудиторію, то мушу сказати правду. Нині на жаль концерти академічних бандуристів і рідкі і проходять з незначною кількістю слухачів (навіть в залі консерваторії), в той час, як концерти нових «автентиків» і навіть «квазі автентиків» проходять при повному аншлагу. 

Відносно першого питання шановного Миколи Андрійовича. Я безумовно підтримую прогресивну думку Г. Хоткевича про те, що кожна національна культура ніколи не буде життєдайною, якщо вона не буде розвиватися. Але в своєму розвиткові вона повинна спиратися на власний історичний досвід, власні мистецькі надбання і шукати своє, притаманне цій культурі, майбутнє. 

Далі. Я вважаю, що праця Н. Брояко доцільна та позитивна, але маю певні побажання. Праця була названа «Теоретичні аспекти виконавської техніки бандуриста», то бажано було б включити до неї аналіз творчості Г. Хоткевича та твори, написані для харківської бандури, і обов’язково посилатися на його теоретичні праці відносно техніки гри на бандурі, які були доступні дослідниці і які належать до творчої спадщини бандуристів. Працю Брояко краще було б перейменувати на «Теоретичні аспекти виконавської техніки Київського академічного бандуриста”, бо недостатньо та неадекватно описується та оминається велика частина технічних ресурсів бандуристів, адже в харківській бандурі ліва рука не лише грає на приструнках, а права на басах, але існує значна кількість прийомів, де двома руками грають на цих самих струнах. В харківській бандурі існує комплекс тонких тембрових нюансів, які на київській бандурі, через конструкцію інструмента, здебільшого виконати неможливо. Праця Н.Б. Брояко - це великий поступ вперед для удосконалення техніки гри на бандурі київської школи, але бажано, щоб в майбутньому вийшли подібні праці, які б взагалі включали аналіз техніки гри на старосвітської бандури та й харківської бандури.

В сьомому питанні опонент правий: в Україні існує невизначеність стилів та різниці між "Полтавським" та "Київським” або “Чернігівським" способом гри на бандурі. 

Відносно відкриття кафедри народних інструментів дисертант посилався на праці Є.О. Бортника «Струнний інструментарій Слобідської України в минулому і сучасному» в збірнику “Музична Харківщина” (Х., 1992). Де написано (с. 202-203), що у 1924 році у Харківському музично-драматичному інституті відкрито клас народних інструментів (клас домри – В. Комаренко, клас бандури – Г. Хоткевич), а в 1926 році організовано кафедру народних інструментів. У монографії М.Й. Імханицького «История исполнительства на русских народных инструментах» (М., 2002) на с. 183-184 написано: «Еще в 1926 году В. А. Комаренко организовал кафедру народных инструментов при капельмейстерско-хоровом факультете Харьковского музыкально-драматического института». На думку автора «… Вузовская подготовка специалиста-народника началась именно в Харкове, хотя обучение здесь велось лишь по классу струнных щипковых народных инструментов (В. А. Комаренко – домра и оркестровый класс, Н. Дальшев – балалайка, Г. М. Хоткевич – бандура). В праці “Історія виконавства на народних інструментах – українська академічна школа” М.А. Давидова (НМАУ ім. П.І. Чайковського, 2005) на с. 114 читаємо: “Наступним етапом у розвитку музичної освіти з фаху “Народні інструменти” стало відкриття у 1924 році класу народних інструментів у Харківському музично-драматичному інституті на базі капельмайстерсько-хорового факультету. … Зростання кількості студентів та обсягу навчальної програми, яка проводилася з вивчення народних інструментів не лише на капельмайстерсько-хоровому, а ще й на диригентському та інструкторсько-педагогічному факультетах інституту, спричинило організацію кафедри народних інструментів. Ця подія відбулася у Харківському музично-драматичному інституті у 1926 році з ініціативи ректора Сергія Прокоповича Дрімцова. Першим завідувачем кафедри став Володимир Андрійович Комаренко (1887-1969). Він очолював кафедру з 1926 по 1941 та з 1944 по 1947 роки … займав посаду ректора інституту (1941-44). … Отже, організація кафедри народних інструментів у 1926 році була добре підготовлена попередніми важливими кроками у розвитку професійного народно-інструментального мистецтва».
Ще раз дякую, шановний Миколо Андрійович, за Ваш відгук.

Головуючий: Шановний опоненте, чи задоволені Ви відповіддю?

Давидов М.А., доктор мистецтвознавства (офіційний опонент): Так. Дякую.

Головуючий: Переходимо до обговорення дисертації. Будь ласка, Ірина Степанівна Драч. 

Драч І.С., доктор мистецтвознавства (член ради): Шановні колеги, я думаю, що не буде перебільшенням, якщо назвати сьогоднішній захід непересічним. Автор – людина унікальна – бандурист-виконавець, майстер по виготовленню інструментів, композитор і науковець, який теоретично осягнув об’єкт своїх творчих пошуків. По-друге, ми маємо можливість почути сьогодні промови двох культових фігур вітчизняної наукової думки – пана Мацієвського та пана Давидова. Власне, завдяки їх виступам ми отримали найбільш об’єктивне уявлення про дисертацію пана Мішалова. Сьогодні ми мали можливість простежити дуже складно траєкторію розвитку одного інструмента. Ми всі розуміємо, що кожний музичний інструмент гідний дослідження шляху свого становлення. Важливо зазначити, що кожний музичний інструмент це особливий світ, це музична парадигма, це той потенційний простір, який розкривають композитор і виконавець. Ми розуміємо також, що харківська бандура це потенційний простір, «невідкритий материк», відкритий сьогодні нашим дисертантом, який має своє майбутнє. Кожний музичний інструмент (і харківська бандура тут не є виключенням) має дві тенденції розвитку. З одного боку, це тенденція до універсалізації, з іншого боку – тенденція до збереження власної ідентичності, неповторності. Ця тенденція нібито протилежна першій. І мені здається, що пафос дисертації В. Мішалова – виявлення саме другої тенденції. Сьогодні дуже рельєфно проступили дві модифікації бандури: київська та харківська. Ми всі розуміємо, чим різноманітніше система, тим вона життєздатніша. І ми не повинні зводити цю систему до чогось єдиного, єдиної школи, модифікації конструкції. І тому мені здається, що сьогоднішню дисертацію необхідно, безумовно, підтримати. Але, мені здається, що дорікання, висловлені і у виступі, і в авторефераті, стосовно ставлення до харківської бандури викладачів вищої школи несправедливі. 
Головуючий: Дякуємо. Кому ще надати слово? Будь ласка, Олександр Всеволодович.
Шило О.В., доктор мистецтвознавства (член ради): Уважаемые коллеги, я далек от того, что обсуждается, но должен добавить необходимую во время защиты диссертации «ложку дегтя». Диссертация В. Мишалова вызывает у меня двойственное чувство. По-моему, эта работа более музыковедческая, чем культурологическая. Очень интересная, скрупулезная обработка диссертационного материала, но она бесконечно далека от моих интересов. Тем не менее, культурологическая проблематика в этой работе присутствует. Вопрос состоит в наличии целого ряда нерешенных проблем, которые касаются и музыкознания, и той области культурологи, которая связана с музыкальным творчеством. Мы обсуждаем музыкальное исполнительство в контексте соединения народной и профессиональной традиции. И здесь есть нестыковки. Например, для меня остается невыясненным, почему возникает харьковская бандура как форма профессионального и академического исполнительства, а при этом берется за основу традиционная форма музицирования и ставится вопрос об аутентичности. Это все достаточно серьезные теоретические проблемы, которые как-бы «проскакивают» мимо исследователей, погруженных в материал. А здесь в основе лежит принципиальная разница в механизме воспроизводства культурной традиции. И насколько я понимаю, в профессиональном музыковедческом мышлении эти различия в принципе не работают и остается масса вопросов, на которые я на сегодняшний день не получил. Для меня осталось совершенно не понятным, почему харьковская бандура возникла именно в этом месте и в это время? Почему именно эта культурная среда вдруг порождает такой интерес? Дальше. Мне показалось, что такие категории, как «школа» и «способ» для диссертанта оказались синонимами. А это все-таки разные понятия. Если «способ» это элемент мастерства, то «школа» это как раз проблема воспроизводства. И эти моменты остались за рамками сегодняшнего обсуждения. Но мои сомнения имеют формальный характер. Если оценивать вклад соискателя, нельзя не сказать о том, что проделана громадная работа, собран колоссальный материал, автор продемонстрировал невероятную эрудицию. И это говорит о том, что соискатель безусловно достоин искомой степени. Спасибо.

Головуючий: Хто ще бажає взяти слово? Будь ласка, Іполит Васильович.
Зборовець І.В., доктор мистецтвознавства (член ради): Уважаемые коллеги, я читал эту работу с большим удовольствием как эксперт, хотя также не являюсь специалистом в данной области; я узнал для себя много ценного и нужного. Но, дальше нужно было эту работу оценивать. По-моему, описательность этой работы с научной точки зрения является негативным качеством. С другой стороны, эта работа о технике игры на бандуре. Однако знание технологии игры на бандуре не относится к научной деятельности. Мне показались надуманными и субъективными основные термины – «харьковская бандура» и «киевская бандура», «харьковская школа игры на бандуре» и «киевская школа игры на бандуре». Надуман и сам конфликт киевской и харьковской школ. Есть несколько исполнительских школ и пусть они существуют. Таким образом, как мне кажется, не все состоялось в этой работе. Научный текст диссертации имеет большие изъяны; он не вполне убедителен. Поэтому у меня также двойственное впечатление от диссертации В. Мишалова. Спасибо.
Головуючий: Дякую. Слово надається віце-президенту Фонду імені Г. Хоткевича Миколі Костянтиновичу Голобородько.
Голобородько М.К., доктор медичних наук, професор відділу шоку, травм та реанімації Інституту загальної та невідкладної хірургії АМНУ: Шановний пане голово, високо достойні члени вченої ради, сьогодні доведено, що криза, яку ми переживаємо, не матеріальна, а духовна. Це розплата цивілізації за своє забуття. Українська діаспора – це, певною мірою, спільнота, де зберігається національна пам’ять. Ось так і В. Мішалов зараз повернувся в Україну зі знаннями про наше минуле. Дякую за увагу.
Головуючий: Дякую. Слово надається Ользі Петрівні Проценко.

Проценко О.П., доктор філософських наук (член ради): Уважаемые коллеги, члены сонета и присутствующие, я сегодня получила эмоциональное удовольствие от того, что те мультикультурные процессы, о которых мы говорим, осуществляются воочию на примере исследования сегодняшнего представителя науки и искусства, теории и практики. В диссертации В. Мишалова (я принципиально несогласна с мнением профессора И.В. Зборовца) присутствует наука в той степени, в которой она есть в границах искусствоведения. Здесь имеет место эксперимент, наблюдение, анализ практики. Здесь присутствуют все виды современной коммуникации. Правильно было замечено, что через песню осуществляется великий процесс нравоучения. Без дидактики, без насилия, а через эстетический, художественный прием. То, что в диссертации большое место занимает эмпирический и технический материал, говорить о том, что данная научная работа совмещает в себе диалектический принцип – восхождение от абстрактного к конкретному. Я хочу, как ученый выразить благодарность человеку за его неустанный труд исследователя, который сегодня был с успехом продемонстрирован. Спасибо большое.
Головуючий: Є ще бажаючі виступити. Слово надається Вертію Олексію Івановичу.

Вертій О.І., кандидат філологічних наук, доцент Сумського державного педагогічного університету ім. А.С. Макаренка: Наукова цінність дисертації визначається тим внесок, який робить автор у науку. Дисертація В. Мішалова є знаковою у тому плані, що вона є вкладом у створення основоположних підстав історії світового українського кобзарства і бандурного музикування. Знаковість ця визначається значною джерельною базою, яка лежить в основі цієї праці. Дисертант зосередив увагу на значенні музичного інструменту, який підніс українську пісню в усьому світі. У дисертації також створено базу для розв’язання проблеми формування естетично розвиненої особистості. Дякую.
Дяченко М.В., доктор філософських наук (голова ради): Дякую. Я думаю, що дискусія відбулася. Будемо закінчувати. Як свідчать виступи дисертанта та опонентів, членів спеціалізованої вченої ради, тема дисертації дійсно актуальна. Дисертант вперше ґрунтовно дослідив культурно-мистецькі аспекти ґенези і розвитку виконавства на харківській бандурі. Більш того, дисертантом введено до наукового обігу значну кількість раніше не використовуваних рукописних джерел. Рівень теоретичної підготовки дисертанта цілком достатній: В. Мішалов є автором багатьох монографій. Особистий внесок у розв’язання наукової проблеми теж не викликає сумніву. І, нарешті, здобувач продемонстрував обізнаність з результатами наукових досліджень інших вчених. Отже, це свідчить про те, що дисертація В. Мішалова – цікава, ґрунтовна праця. До речі, я хочу висловити свою думку стосовно спрямованості аспекту дослідження. Дійсно, в дисертації простежується співвідношення культурологічного і мистецького аспектів. Зокрема, цілі розділи дисертації присвячені висвітленню культурно-мистецьким аспектам аналізу виконавства на харківській бандурі. Слово для заключного виступу надається дисертантові.

Здобувач: Шановна громада, шановні члени вченої ради, хочу подякувати за ту увагу, яку ви приділили мені та моїй праці. Хочу висловити вдячність моєму науковому керівникові Василю Миколайовичу Шейку і всім, хто допоміг мені підготуватися до сьогоднішнього захисту. Дякую.
Головуючий: Слово надається вченому секретареві для оголошення кандидатур до складу лічильної комісії.

Вчений секретар: Шановні члени спеціалізованої вченої ради! До складу лічильної комісії пропонуються такі кандидатури: доктор мистецтвознавства Шило Олександр Всеволодович, доктор філософських наук Панков Георгій Дмитрович, доктор філософських наук Осипова Наталія Пилипівна. 

Головуючий: Чи є зауваження стосовно складу комісії? Хто за це – прошу голосувати. Приймається. Отже, члени лічильної комісії, прошу приступити до роботи. Оголошується перерва на момент роботи комісії.

Перерва

Після перерви

Головуючий: Слово надається голові лічильної комісії Шилу Олександру Всеволодовичу. 

Шило О.В., доктор мистецтвознавства (член ради): ): Шановні колеги! Лічильна комісія у складі О.В. Шила, Г.Д. Панкова та Н.П. Осипової, вибрана для підрахунку голосів щодо присудження наукового ступеня кандидата мистецтвознавства Мішалову Віктору Юрійовичу, постановила. З 17 членів спеціалізованої вченої ради на засіданні були присутні 16, зокрема 7 докторів наук за профілем розглянутої дисертації. Роздано бюлетенів – 16, залишилося не розданих – 1. Виявлено в урні бюлетенів – 16. Результати голосування про присудження наукового ступеня кандидата мистецтвознавства Мішалову Віктору Юрійовичу такі: подано голосів «за» – 15; «проти» – 1; недійсних бюлетенів немає. Підписи членів лічильної комісії.
Головуючий: Є пропозиція затвердити цей протокол? Прошу голосувати. Протокол затверджений одноголосно. Зараз ми повинні затвердити висновок спеціалізованої вченої ради щодо дисертації Мішалова Віктора Юрійовича. Проект висновку був розданий на початку захисту. Які є зауваження стосовно проекту висновку спеціалізованої вченої ради? Немає. Тоді є пропозиція цей висновок затвердити. Хто за цей висновок, прошу голосувати. Хто проти, утримався? Немає. Висновок приймається одноголосно.

Висновок

спеціалізованої вченої ради Д 64.807.01

Харківської державної академії культури

щодо дисертації Мішалова Віктора Юрійовича

«Культурно-мистецькі аспекти ґенези і розвитку виконавства

на харківській бандурі»,

яка подана на здобуття наукового ступеня

кандидата мистецтвознавства за спеціальністю

26.00.01 – теорія та історія культури

У дисертації Мішалова Віктора Юрійовича досліджується еволюційні процеси в галузі бандурного мистецтва протягом ХХ століття. Здійснюється комплексний культурологічний аналіз функціонування харківської школи гри на бандурі в контексті становлення вітчизняної культури. Актуальність теми зумовлена необхідністю вивчення та теоретичного обґрунтування існуючого, але майже не дослідженого феномену «харківської бандури». 
До наукових результатів, які одержані здобувачем особисто, належать такі:

· вперше ґрунтовно досліджено культурно-мистецькі аспекти ґенези і розвитку виконавства на харківській бандурі; 

· введено до наукового обігу значну кількість раніше не використовуваних рукописних джерел, що дозволяють достовірно реконструювати процес становлення харківського способу гри на бандурі та здійснити систематизацію бандурної спадщини Гната Хоткевича;

· визначено типові ознаки та здійснено розподіл стильової диференціації харківської школи гри на бандурі на основі аналізу виконавської практики провідних шкіл і окремих майстрів-виконавців;
· проаналізовано сучасний стан функціонування харківської школи гри на бандурі;

· визначені можливі шляхи подальшого розвитку харківського способу гри на бандурі.

Обґрунтованість та достовірність результатів дослідження забезпечується проведенням ретельного аналізу джерельної бази та фахової літератури, доцільністю поставлених автором задач і застосуванням комплексної методики дослідження, що ґрунтується на поєднанні загальнонаукових та спеціальних методів і підходів. 

Наукове значення отриманих автором результатів полягає в тому, що вперше у вітчизняному мистецтвознавстві здійснено комплексний культурологічний та мистецтвознавчий аналіз історичних джерел та сучасного стану харківської школи гри на бандурі в контексті української і світової музичної культури. 

Практичне значення одержаних результатів полягає в тому, що теоретичні положення дисертації можуть використовуватися в науковій, творчій та педагогічній діяльності: при написанні узагальнюючих праць з історії світового та вітчизняного музичного мистецтва; для підготовки лекційних курсів з історії народно-інструментального виконавства та спецкурсів з проблем мистецького життя країни; у професійній діяльності бандуристів – виконавців та педагогів.

Основні теоретичні положення, висновки та результати дисертаційного дослідження представлені в 25 працях у зарубіжних та фахових виданнях. Основні наукові і практичні результати роботи доповідалися і обговорювалися на 8 міжнародних наукових конференціях, засіданнях кафедри культурології Харківської державної академії культури.

Спеціалізована вчена рада вважає, що дисертація Мішалова Віктора Юрійовича «Культурно-мистецькі аспекти ґенези і розвитку виконавства на харківській бандурі» є самостійним, завершеним дослідженням. Зміст дисертації, її наукові висновки відповідають паспорту спеціальності 26.00.01 – теорія та історія культури, профілю спеціалізованої вченої ради Д 64.807.01 вимогам, викладеним у пп. 11, 13, 14 «Порядку присудження наукових ступенів і присвоєння вчених звань», а її автор заслуговує присудження наукового ступеня кандидата мистецтвознавства за спеціальністю 26.00.01 – теорія та історія культури.
Головуючий на засіданні

спеціалізованої вченої ради Д 64.807.01

                  

М. В. Дяченко

Вчений секретар

спеціалізованої вченої ради Д 64.807.01
                     


Ю. І. Лошков

