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замовляють у пекарнях і, відповідно, ніяких обрядових дій, пов’язаних з його 
виготовленням, не відбувається. Загалом коровайний обряд є найбільш три-
валим у часі порівняно з усіма іншими фрагментами весільної обрядовості. 
Йому приділялася велика увага, і всі дії відбувалися з великою пошаною, 
адже коровай передусім був символом родючості, продовження роду, а його 
випікання символізувало побажання добробуту, щастя для молодят. Резуль-
тати експедиційно-польової роботи можуть слугувати цінним матеріалом для 
відтворення повної картини весільної обрядовості не тільки села Колом’є, що 
належить до етнографічної території Середньої Волині, а й сприяти подаль-
шим етномузикологічним дослідженням. 
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УДК 378.147.016 : 785  

Филипчук М.С.  
 

БАС-ГІТАРА В КУЛЬТУРНО-МИСТЕЦЬКОМУ ПРОСТОРІ: 
ГЕНЕЗА, РОЗВИТОК, СУЧАСНИЙ СТАН 

 
Анотація. У запропонованій статті розкрито основні шляхи становлення і 

розвитку бас-гітарного виконавства в музичній практиці. Описано процес 
зародження бас-гітари в естрадних та джазових колективах здійснено аналіз 
творчості відомих музикантів і виконавських шкіл.  

Ключові слова: виконавські прийоми, безладова бас-гітара, звукопідсилю-
вальні засоби, ритм-секція. 
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Аннотация. В предлагаемой статье раскрыты основные пути становления и 
развития бас-гитарного исполнительства в музыкальной практике. Описан процесс 
зарождения бас-гитары в эстрадных и джазовых коллективах осуществлен анализ 
творчества известных музыкантов и исполнительских школ.  

Ключевые слова: исполнительские приемы, безладовая бас-гитара, 
звукоусилительные средства, ритм-секция. 

 
Annotation. The proposed article describes the main ways of formation and 

development of bass guitar performances in musical practice. Describes the process of the 
birth of bass guitars in pop and jazz groups. Analysis of creativity is carried out famous 
musicians and performing schools. 

Key words: performances, random bass guitar, sound amplifiers, rhythm section. 
 
Постановка проблеми. Останнім часом у науково-педагогічних і 

мистецтвознавчих колах акцентується увага на проблематиці музично-
виконавської підготовки фахівців. Це обумовлено тим, що, з одного боку, 
традиції музичного виконавства в Україні досить стійкі та мають у своєму 
історичному розвитку певний багаж методичних та педагогічних ресурсів. 
Але, з іншого боку, на тлі багатьох досліджень із проблем музичного 
виконавства найменш представленою в наукових студіях є проблема 
розвитку бас-гітарного виконавства в світлі музично-інструментального 
мистецтва. Необхідність використання бас-гітари в естрадних ансамблях, 
оркестрах обумовлюється багатьма різноманітними чинниками, насамперед 
універсальністю цього інструмента, а також розмаїттям звукового спектру, 
який забезпечує образно-емоційне сприйняття музичного твору, створюючи 
таким чином необхідну метроритмічну пульсацію та темброве забарвлення.  

Мета статті – висвітлити важливі аспекти бас-гітарного виконавства 
в культурно-мистецькому контексті та проаналізувати основні тенденції 
розвитку бас-гітари на сучасному етапі.  

Аналіз досліджень. У педагогічних та навчально-методичних 
збірниках є чимало праць, які спрямовані на професійний розвиток 
музиканта в умовах систематичних занять на бас-гітарі. За останні роки 
виникло чимало різноманітних виконавських шкіл – це С.Арієвича, 
Л.Моргана, П.Пфайффера та інші. Великою популярністю серед музикантів 
користується методична праця Т.Оппінхейма "Слеп", яка розкриває важливі 
прийоми оволодіння гри "слепом" в різних ритмічних і мелодичних 
комбінаціях. Початкові навички оволодіння грою на бас-гітарі висвітлено у 
праці П.Пфайффера "Бас-гітара для початківців". Ю.Марков розробив певну 
систему засвоєння гам і арпеджіо в процесі роботи над інструктивно-
технічним матеріалом тощо. Проте, глибокого осмислення з погляду 
наукового аналізу проблеми бас-гітари в культурно-мистецькому 
середовищі не розкрито.  

Виклад основного матеріалу. Значні досягнення електротехніки в 
умовах науково-технічного прогресу XX – початку XXІ ст. дали поштовх 
для появи чисельної кількості електронних музичних інструментів. 
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Порівняно з акустичними інструментами, використання електроінстру-
ментів розширило можливості музично-виражальних засобів в плані 
збагачення образно-емоційного сприйняття музичних творів. Одним з таких 
електроінструментів є бас-гітара, яка на сучасному етапі розвитку естрадної 
та джазової музики відіграє особливе місце. 

На початку XX ст. почала зароджуватися джазова музика. На етапі її 
становлення роль інструмента, який виконував басову функцію, була досить 
важливою. Як зазначав Ю.Марков "у джазовій музиці існує чимало 
прикладів ритм-секції без ударних чи фортепіано. Проте досить рідко 
трапляються ансамблі, в котрих не було б інструмента, який би виконував 
партію баса. Причому на різних етапах розвитку джазу вони були різними" 
[3, с.1].  

У цей період в Новому Орлеані почали створюватися перші джазові 
оркестри. Проте їхнє музикування було дещо далеке від класичного джазу, 
але досить вплинуло на формування його музичних та естетичних 
принципів, заклавши підвалини для його подальшого розвитку. Склад 
інструментів цих оркестрів включав у себе: 1–2 корнети; кларнет; тромбон; 
банджо; барабани та туба.  

Із перерахованих інструментів басову функцію на той момент 
виконувала туба, яка використовувалась в естрадних та джазових 
колективах до початку 40-х рр. XX ст. Згодом в практику ансамблевих і 
оркестрових колективів запроваджувався контрабас, який витіснив тубу. Як 
слушно зауважував В.Конен, до складу ансамблів та оркестрів контрабас 
був введений дещо пізніше за тубу, суттєво вплинувши на формування 
новоорлеанського стилю [2, с.112].  

В естрадних та джазових колективах роль та функції контрабасу 
змінились. На початкових етапах зародження естрадної та джазової музики 
на ньому грали лише смичком (arco). Цей прийом розповсюджений в 
академічній музиці. Проте гра смичком не створювала відповідного 
звучання в плані атаки, відтворення акцентів на сильні та слабкі долі, в 
результаті яких досягалась чітка метроритмічна пульсація під час виконання 
естрадних та джазових творів. Тому музиканти почали використовувати 
прийом "піцикато" (pizzicato – гра пальцями). Існує міф, який був 
розказаний багатьма джазменами того часу, згідно з яким ця знакова подія 
відбулася в 1911 р. Цього року контрабасист Білл Джонсон заснував 
колектив під назвою "Creole Jazz Band". Під час одного з концертів у нього 
зламався смичок, відтак йому довелося використовувати техніку "піцикато". 
Його гра на контрабасі викликала чималий ажіотаж серед публіки, що 
сприяло подальшому використанню та розповсюдженню цього 
виконавського прийому [3, с.3]. 

Серед виконавців які заклали першооснови джазового виконавства на 
контрабасі, варто відзначити таких музикантів як: Велмен Брод, Джон Кербі 
Попс Фостер та багато інших. Вагомий внесок у розвиток контрабасового 
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виконавства зробив Попс Фостер, який спочатку грав на віолончелі, потім 
на тубі, і зрештою перейшов на контрабас. Як зазначав Ю.Марков, "його 
виконавство на контрабасі справляло на музикантів настільки серйозне 
враження, що більшість оркестрів змінили тубу на контрабас". П.Фостер 
також одним із перших почав грати прийомом "слеп", який у 70-х рр. XX ст. 
отримав нове темброве забарвлення та почав широко використовуватись як 
один з основних прийомів гри на бас-гітарі в таких стилях як фанк, джаз-
рок, джаз-ф`южн, Згодом прийом "слеп" розвинув Боб Хагарт, 
використовуючи у власних соло "синкопований потрійний слеп" [4, с. 2]. 

Вагомий внесок у розвиток контрабасу вніс також Волтер Пейдж, який 
став відомим завдяки творчій діяльності в оркестрі Каунта Бейсі. Він одним із 
перших ввів у структуру басової лінії виконавський прийом, який отримав 
назву "блукаючий бас" (англ. walking bass), який ще в кінці XIX ст. 
використовувався в такому стилі як "бугі-вугі". Суть цього фактурного 
прийому на думку Ю.Маркова, полягає у гамоподібному ведені басової лінії, 
переважно по секундам, із використанням акордових та прохідних звуків. У 
розмірі 4/4 – це остинатне проведення четвертної долі метра, що підтримує 
пульс свінгу. Цей прийом є досить характерним для епохи свінгу, а також 
пізніше використовувався в різноманітних напрямах блюзової музики [3, с.5].  

Майже до початку 30-х років минулого століття контрабасисти 
використовували в партіях переважно лише тоніку та домінанту на першу та 
третю долю, ця техніка отримала назву "two-beat" (дводольний біт), щоб 
підкреслити рівномірну пульсацію свінгу. Проте поступово музиканти 
почали виконувати всі чотири долі такту, так званий "four-beat" 
(чотиридольний біт). Основоположником цього прийому вважається Волтер 
Пейдж. Під час розвитку свінгу в 30-ті рр. такий прийом став стандартним 
для більшості біг-бендів. Відтворюючи всі чотири долі такту, контрабасист 
отримав можливість зіграти більше нот акорду, і в результаті застосування 
арпеджованих акордів, що рухалися вгору й униз, що стало невід`ємною 
складовою джазового виконавства. 

В епоху популярності свінгу інший видатний джазовий контрабасист 
Джимі Блентон, який був учасником оркестру Дюка Елінгтона, почав 
розвивати технічні можливості, а також фактурне використання цього 
інструмента. Цей музикант розширив межі виконавських прийомів, викорис-
товуючи його не лише через призму акомпонуюючого інструмента, а й у 
сфері сольного музикування. Як відзначив Ю.Марков, "Своєю віртуозною 
технікою він перевершив усіх своїх попередників, при цьому володіючи 
чудовим звуковидобуванням, феноменальним свінгом і видобуваючи стільки 
відтінків зі свого контрабаса, скільки інші музиканти зі своїх духових 
інструментів" [4, с.5]. Під впливом гри Джимі Блентона композитори епохи 
свінгу почали створювати спеціальні соло для контрабаса.  

Власними підходами та нестандартним музичним мисленням цей 
виконавець зруйнував стереотипи, які обмежували бас лише забезпеченням 
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музичної фактури постійною метричною пульсацією. Подолавши рамки 
традиційної бекграунд-манери виконання, яка являє собою піцикатну 
техніку гри з акцентами на сильних долях такту, виконуючи переважно 
акордові звуки, Джимі Блентон створив новий стиль контрабасового 
виконавства, використовуючи віртуозну пасажну техніку, орнаментику, 
складні гармонічні структури. Одним із найвідоміших творів у виконанні 
Джимі Блентона є композиція під назвою "Jack The Bear". Він вивів 
контрабасове виконавство на абсолютно новий рівень, заклавши фундамент 
для його подальшого вдосконалення [8, с.12].  

Аналізуючи значення контрабаса в площині естрадного та джазового 
виконавства, можна помітити суттєву різницю щодо використання його в 
академічній музиці. Специфіка виконавства контрабасиста в джазі вимагає 
від музиканта власної ініціативи, фантазії, відчуття ритміки, ніби з 
середини, володіння мистецтвом імпровізації. Виконавець повинен донести 
до слухача всі тонкощі, що стосуються динамічної складової, тембру, стати 
одним цілим в ансамблі. Така специфіка використання контрабасу в 
джазовій музиці дозволила відкрити нові можливості цього інструмента, 
тим самим розвинувши спектр музично-виражальних засобів у подальшому 
вплинувши на розвиток бас-гітарного виконавства. 

Незважаючи на особливо важливе місце контрабаса в структурі ритм-
секції естрадної та джазової музики в 20-30-ті рр. XX ст. виникали перші 
спроби створення нового електричного басового інструмента. Причини 
таких пошуків пов`язані, перш за все, з розвитком електротехніки, а також 
розповсюдженням автомобільного транспорту, що давало можливість 
естрадним та джазовим ансамблям гастролювати на далекі відстані. У цьому 
сенсі контрабас був незручним через власні габарити, займаючи багато 
місця під час подорожей. Тобто причинами для створення нового 
інструмента були: великі його розміри; відсутність ладових поріжків; 
короткий сустейн; незначний рівень гучності; важкий запис на платівку 
через особливості динамічного діапазону інструмента. 

У цей період багато музичних фірм робили спроби створити такий 
інструмент, який би дав можливість уникнути всіх цих недоліків, утім 
ентузіасти-винахідники значних результатів не отримали. Cеред таких спроб 
можна зазначити бас-мандоліну – "Гібсон Мандо-бас", що виготовлялася 
відомою фірмою "Гібон" у 1912 по 1930 рр. Це була своєрідна альтернатива 
контрабасу, віолончелі та акустичної гітари. Також пригадаємо інструмент 
американського музиканта та підприємця Пола Тутмарка – електронний бас 
"Аудіовокс № 736", котрий був створений 1936 р. Цей інструмент мав деякі 
схожі риси з бас-гітарою, наприклад, суцільний дерев`яний корпус, 
горизонтальне розташування інструмента, а також ладові поріжки [6, с.7].  

З середини 40-х рр. XX ст. електрогітара починає використовуватися 
в багатьох ритм-н-блюзових колективах, як супроводжуючий електронний 
інструмент. Завдяки різноманітним підсилювачам, які значно збільшували 
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об`єм звучання, електрогітара поступово набуває сольного інструменту. В 
процесі розвитку електроапаратури починає виникати нове та вдосконалене 
обладнання, яке надало змоги продовжувати тривалість звучання ноти та 
створювати нові звукові ефекти, при цьому розширюючи тембрально-
виразні можливості інструменту. 

Наприкінці 40-х років в ансамблях почали використовувати 
одночасно по декілька електрогітар, які виконували різні функції. Одна 
гітара використовувалась як сольний інструмент; друга підтримувала 
гармонічну функцію, при цьому використовуючи різноманітні ритмічні 
фігури; третя гітара замінила контрабас, виконуючи басову мелодичну 
лінію. В процесі такого музикування з гітари, яка виконувала басову партію, 
почали знімати дві верхні струни, оскільки вони стали зайвими, відповідно 
музиканти грали переважно на чотирьох верхніх струнах. Поступово ці 
чотири струни стали настроювати на октаву нижче. Такий інструмент 
можна вважати першою реальною спробою створення нового електронного 
басового інструмента. 

Перша модель бас-гітари була створена лише у 1951 році 
американським винахідником та підприємцем Лео Фендером, і отримала 
назву – "Fender Precision Bass". У процесі її створення Лео Фендер тривалий 
час спілкувався з багатьма музикантами на предмет технічних 
характеристик і звукового ідеалу бас-гітари. Зовнішній вигляд інструмента 
набував досить цікавої та оригінальної форми. Корпус був виготовлений з 
деревини ясеню, а гриф із деревини клену. На загал електронний бас мав 
яскраво-жовтий колір, з чорною накладкою на поверхні корпусу. Однак, 
зовнішній вигляд інструмента відзначався лише естетичним смаком. 
Головним досягненням в плані тембрового забарвлення було встановлено в 
середину корпусу інструмента звукопідсилювальний засіб, який виглядав 
збоку бас-гітари як чорна стрічка з чотирма магнітами. Завдяки цій головній 
деталі можна було почути абсолютне нове та яскраве звучання інструмента.  

Така форма і модифікація бас-гітари широко запроваджувалась в 
музичну практику отримавши від спеціалістів високу оцінку. Згодом почали 
виготовляти нові модифікації бас-гітар удосконалюючи зовнішній вигляд та 
звукові параметри. Однією з таких моделей став "Fender Jazz Bass". На 
думку Х.Кмена, технічна складова інструмента відрізнялась від поперед-
ників двома звукопідсилювальними засобами у вигляді двох прямокутників. 
Структура корпусу теж мала інший вигляд – форма деки стала більш 
зручною для виконання. Звучання тембрової палітри також зазнало істотних 
змін, – граючи ближче до грифу можна було досягнути чисто-кристального 
та глибокого звучання, а звукопідсилювальні засоби біля бриджу надавали 
можливість музиканту досягнути об`ємного та чіткого звуковидобування, 
котрий був насичений середніми частотами [9, с.3]. 

Одним з перших виконавців який почав використовувати бас-гітару в 
музично-виконавській діяльності, став Джон Генрі – американський 
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контрабасист, трубач, композитор. У його творчому доробку є записи з 
такими відомими джазовими музикантами як Рей Чарльзом, Чарлі 
Паркером, Бені Гудменом та багато іншими. Прикметно, що саме Лео 
Фендер обрав Джона Генрі для випробування і діагностування інструмента 
та запровадження його в музичну практику. Однією з найвідоміших 
композицій Джона є твір "Let me go home whiskey" – це один із перших 
записів на якому можна почути бас-гітару в складі ансамблю. Структура 
цієї композиції побудована на "блюзовій сітці", партія бас-гітари є досить 
простою і полягає в підкресленні чіткої ритмічної пульсації за допомогою 
відтворення основних тонів гармонічної будови. 

У 60-х рр. XX ст. бас-гітара посідає важливе в музичній практиці. Це 
пов’язано з тим, що створюються чимало естрадних колективів: джазового, 
поп, рок направлень. З’являються цікаві музиканти, які розширюють та 
удосконалюють можливості інструмента. У цей період почала зароджу-
ватися професія сесійного бас-гітариста, який ставав важливою фігурою для 
запису музичних творів на грамплатівки. У числі найвпливовіших 
виконавців варто зазначити Джеймса Джемерсона, Кероа Кея, Джона 
Свонсона. Це були талановиті музиканти, які запроваджували виконавські 
прийоми, відкривали оригінальні басові лінії та створювали нове звучання. 

Вагомий внесок у розвиток бас-гітари вніс американський викона-
вець Джеймс Джемерсон. Творчий потенціал цього музиканта відрізняється 
нестандартним музичним мисленням, новими підходами у створенні 
басового акомпанементу. Аналізуючи творчість Джеймса Джемерсона мож-
на відмітити використання ним особливих виконавських прийомів: широке 
застосування відкритих струн; відтворення неакордових звуків та хрома-
тичних послідовностей; забезпечення мелодико-гармонічного акомпане-
менту музичних творів; використання мертвих нот; варіативне розширення 
музичних фраз, яке виражається в ритмічному дробленні музичних фігур; 
створення басового контрапункту відповідно до основної мелодичної лінії. 

Такий широкий спектр виконавських прийомів насичує музичну 
фактуру новими тембральними забарвленнями та збагачує гармонічну 
складову композицій. До найвідоміших творів Джеймса Джемерсона можна 
віднести – "I heard it through the grapevine", "What`s going on", "For once in 
my life" та ін. Творчий внесок Джеймса Джемерсона в розвиток бас-
гітарного виконавства серйозно вплинув на відомих виконавців сучасності 
Маркуса Міллера, Жако Пасторіуса, Віктора Вутена та багато інших.  

Однією з інновацій бас-гітарного мистецтва стала поява безладової 
бас-гітари. На грифі інструмента були відсутні ладові поріжки, що нагаду-
вало звучання близького до акустичного контрабаса. Музиканти, які грали 
на безладовій бас-гітарі мали можливість виходити за рамки рівномірно-
темперованого строю та використовувати її темброво-виражальні можли-
вості. Такий підхід до нового звучання спостерігається у творчості видатних 
бас-гітаристів як Джека Брюса, Жако Пасторіуса, Стенлі Кларка та інших. 
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Вагоме місце у розвитку сольного бас-гітарного виконавства, 
належить легендарному виконавцеві Жако Пасторіусу. Найвідомішою його 
роботою є запис альбому "Жако Пасторіус 1976". На цьому альбомі 
виконавець широко використовував флажолетну техніку, виконував 
комбінацію мертвих нот, використовував прийом "рейк", який надавав 
більш плавного "легатного" звуковидобування, особливо у творах 
кантиленного характеру.  

Упродовж багатьох років корифеї бас-гітарного мистецтва Віктор 
Вутен, Браян Бромберг, Джон Патітучі, Маркус Міллер та інші продов-
жують вдосконалювати та розширювати палітру тембрового звучання бас-
гітари, піднімаючи її на високий рівень виконавства. Так, Віктор Вутен 
вважається одним з найвидатніших бас-гітаристів сучасності, який володіє 
віртуозною технікою та особливим відчуттям мелодії. Його великий внесок 
у розвиток техніки гри "теппінг". Теппінг (від англ. tapping – постуку-
вання) – це техніка гри на струнних інструментах, в результаті якої 
звуковидобування відбувається за допомогою легких ударів по струнам на 
грифі з використанням правої руки. Він один з небагатьох бас-гітаристів, 
який отримав престижну музичну премію Гремі в номінації "кращий 
сольний бас-гітарист". 

Творчість Маркуса Мілера виражена не лише сольним бас-гітарним 
виконавством, а й композиторським талантом. Його унікальна техніка гри 
на безладовій бас-гітарі стала джерелом натхнення для багатьох музикантів, 
внаслідок чого цей інструмент зацікавив музикантів різних стилів та жанрів.  

Висновки. Отже, на сьогоднішній час бас-гітарне виконавство 
продовжує розвиватись та вдосконалюватись в діяльності багатьох 
музикантів, які своїм творчим підходом та нестандартним мисленням 
популяризують бас-гітару в різних сферах музичної творчості. За останні 
роки на авансцену вийшло багато молодих і цікавих виконавців, які 
розширюють можливості бас-гітари через проведення майстер-класів в 
рамках джазових фестивалів, сольних проектів тощо. Зростає також інтерес 
до бас-гітари через перегляд в Інтернет-мережах YouTube, Facebook 
молодих музикантів, які демонструють власні підходи щодо виконавських 
прийомів і стилів гри на бас-гітарі.  
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ІСТОРІЯ ТА НАРОДНОПІСЕННА ТВОРЧІСТЬ СЕЛА САМЧИКИ 
(СТАРОКОСТЯНТИНІВСЬКОГО РАЙОНУ ХМЕЛЬНИЦЬКОЇ 

ОБЛАСТІ) 
 

Анотація. У загальних рисах охарактеризовано історію та народнопісенну 
творчість одного з сіл на межі етнографічних Поділля і Волині. Джерельним 
ресурсом послужили в основному власно зібрані експедиційно-польові матеріали.  

Ключові слова: село Самчики, історія, звичаї, обряди, пісні. 
 
Аннотация. В общих чертах охарактеризована история и народнопесенное 

творчество одного из сел на грани этнографических Подолье и Волыни. Исходным 
ресурсом послужили в собственно собраны экспедиционно-полевые материалы.  

Ключевые слова: село Самчики, история, обычаи, обряды, песни. 
 
Annotation. In general, the history and folk-stage art of one of the villages on the 

border of ethnographic Podillya and Volhynia are described. The source of resources was 
mostly self-collected expeditionary materials. 

Key words: village Samchiki, history, customs, rites, songs. 
 
Постановка проблеми. Об’єкт пропонованого дослідження – село 

Самчики Старокостянтинівського р-ну Хмельницької області, предмет – 
історія та народнопісенна культура села. Актуальність обраної теми 
полягає в тому, що зазначений населений пункт досі взагалі не 
досліджувався, натомість він розташований на межі двох розвинених 
етнографічних регіонів – Поділля та Волині. 

Мета роботи полягає у висвітленні в загальних рисах історії розвитку 
та особливостей народнопісенної творчості села Самчики. 

Джерельною базою послугували власні експедиційні записи, 
здійснені 22 січня 2018 року у селі Самчики від Софії Данилівни Осіпчук, 
1937 р. н., Любов Яківни Гуменюк, 1954 р. н. та Галини Яківни Долинської, 
1962 р. н. Під час одного сеансу було зафіксовано важливу культурно-
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